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Einbegleitung 



Wien, Oktober 1930. 



Bevor ich den Entschlufi fasse, Denkwiirdiges aus meiaem Leben 
zusammenzustellen, soil ich mich nach der Berechtigung dieses Vor- 
habens fragen. Habe ich den Anspruch, solches zu unternelimen? 
War mein Dasein, mein Wirken wichtig genug, urn davon zu er- 
zahlen? Ermuntert war ich durch Aufforderungen von Freunden und 
erstklassigen Fachgenossen : „Sie standen an der "Wiege unserer Wis- 
senschaft!" „Sie haben sich an ihrer Begriindung, Einrichtung, ihrem 
Ausbau fiihrend beteiligt." „Sie gehoren dem apostolischen Zeitalter 
unserer Wissenschaft an." „Sie haben mit den grofiten Kunstlem und 
Forschern Ihrer Zeit verkehrt" und so weiter. Bestimmend war der 
Drang, mir selbst iiber mein Vorgehen Rechenschaft abzulegen, die 
organischen Zusammenhange, die wissenschaftlichen Absichten auf- 
zudecken und den roten Faden meiner Tatigkeit zu verfolgen. Ich 
hatte nicht regelmafiig ein Tagebuch gefuhrt. Ich war dem Moment 
ergeben und verfolgte meine Ideale unentwegt. Nie erreichte ich das 
mir vorschwebende Ziel und doch soli ich es wagen, wichtige Stadien 
meines Lebenskampfes zu schildern! In streng wissenschaftlichen 
.Fragen vertrat ich meinen Standpunkt mit Ernst und Beharrlichkeit. 
Allerdings macht jeder in dem Gange der Forschungen Wandlungen 
und Schwankungen durch, nichts ist bedenklicher als Eigensinn und 
hochmutiges Verharren. In meinen Publikationen habe ich Person- 
liches ausgeschaltet, auch in meinen akademischen Vortragen ausge- 
schlossen. Desto mehr tritt naturgemafi in dem vorliegenden Buche 
das Personliche hervor. Darin liegt ja mit ein Anreiz zur Abfassung. 
So sei denn dem Rate und Wunsche Folge geleistet und an das Werk 
geschritten. Das Beginnen ist nicht leicht, die Materialiensammlung 
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umstandlich, allein meine Arbeiten (gedruckte und handschriftliche), 
Skizzen, Gutachten, Festschriften, eine zahlreiche Korrespondenz 
sind verl*afiliche Hilfsmittel. Das Verantwortlichkeitsgefiihl wird 
mich nicht verlassen. 



Wien, Juli 1934. 

Nunmehr habe ich die Niederschrift fertiggestellt. Allein sie be- 
darf noch der erneuten Durchsicht, vielleicht audi einiger Erganzun- 
gen und Kiirzungen. So wie ich bei der Abfassung durch unauf- 
schiebbare Verpflichtungen unterbrochen wurde, so lasten sie auch 
jetzt auf mir. Allein mein Arbeitswille ist ungebrochen. So hoffe ich, 
dafi ich noch (wie der Usterreicher sagt) das letzte Tiipferl auf das 
„i" setzen kann. 



VIII 



I. 

Es war am 20. August 1928, als ich, im 73. Lebensjahr, nach 
einem Gang in Wald und Flur und einem Hohenblick auf die 
Donau bei einem Glase heimatlichen Weines in dem Hofe eines 
schlichten Landwirtshauses sitzend, folgendes so niederschrieb, als 
ob es mir von einer hoheren Macht diktiert worden ware — 
fliefiend, ohne lange Oberlegung, einem inneren Gebote folgend: 

„M eine Religion besteht in der Ehrfurcht vor Gott, der 
Achtung jeder Konfession, sofern sie moralischen Gesetzen, ethischen 
Normen entspricht, in der Nachstenliebe, in der Liebe zur Natur, 
in der Schatzung jeder Nation, in der Hingabe an die Nation, der 
ich nach Geburt und Kultur angehore, an das Vaterland, die Heimat, 
fcrner in der Verurteilung jeder nationalen Selbstiiberhebung, in der 
Hochschatzung jedweder Arbeit im Dienste der Menschheit, sowie 
von Kunst und Wissenschaft. In der Zuriickweisung des Egoismus 
jedweder Art, in dem Bestreben nach Selbsterhaltung mit besonderem 
Hinblick auf die Gesundheit, ferner im Ertragen der Ubel und 
Widrigkeiten des taglichen Lebens, in Pflege des Familiensinnes, 
besonders mit Rucksicht auf die Verpflichtungen als diligens pater 
familias, in Befolgung der gesunden staatlichen Vorschriften und 
Erfiillung ihrer Erfordernisse, in Hingabe an Freundschaft, in mog- 
lichster Nachsicht gegeniiber Feindseligkeiten und Feindschaften, mit 
der Hoffnung auf Nachsicht gegeniiber meinen Schwachen, ferner 
in dem Streben nach Wahrheit in Leben und Wissenschaft, in Ver- 
meidung jedweden Aberglaubens, in treuer Erfiillung aller reellen 
Pflichten — dies alles zur Starkung und Hebung der Lebensfreude 
und Heiterkeit. Endlich Furchtlosigkeit vor dem Tode, Mut und 
Kraft in alien Lebenslagen, Charakterstarke und *Weichheit." 

Dieses Bekenntnis ist wohl das konzentrierte Ergebnis meiner An- 
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Jage, meiner inneren und aufieren Erlebnisse, meiner Erziehung, 
meines Dranges nach Selbstandigkeit in Tun und Lassen, meiner 
Kampfe, der Freuden und Leiden meines Lebens, der Wandlungen 
in ihrem organischen Zusammenhang. Der geistige, der seelische 
Mensch ist das Produkt seiner Anlage, seiner Umgebung, seiner 
Studien* 

Ich war in den einfachsten Verhaltnissen aufgewachsen. Nach 
dem Tode meines Vaters — ich war ein Jahr alt, als er starb — zog 
meine schwergebeugte Mutter mit sechs unversorgten Kindern und 
in Gesellschaft ihrer auch mittellosen Schwester (kinderlosen Witwe) 
von Eibenschitz nach Iglau — beide Orte in Mahren. Ich bin heute 
noch stolz, sudetendeutscher Abkunft zu sein, denn die echten Mahrer 
sind ernst und strebsam, nicht dem Wohlleben ergeben. Deutsche und 
Tschechen lebten damals friedlich neben- und miteinander. Dort 
bahnte Johann Freiherr von Chlumecky in den Zeiten nationalen 
Haders eine Verstandigung an, die mustergebend hatte sein konnen 
und sollen fiir alle Lander der osterreichisch-ungarischen Monarchic 

In Eibenschitz, damals einer deutschen Kleinstadt, war mein 
Vater, Dr. Joachim Adler, ein angesehener und beliebter Arzt, eines 
der Haupter der Homoopathie, der auf seinem Wagelchen oder rei- 
tend auch aufs Land zu den Patienten eilte — eine Praxis, die auf- 
reibend, aber nichts weniger als eintraglich war. Das kleine Vermogen 
meiner Mutter Franziska (Fanni), die einer sudetendeutschen Kauf- 
mannsfamilie (Eisenschitz) entstammte, war aufgezehrt und es 
blieben nur zwei lange schmale Vormerkbiicher, in die die ausstan- 
digen Honorare der Patienten eingeschrieben worden waren — un- 
einbringliche Forderungen. Der Statthalter von Mahren erwirkte aus 
eigenem Antrieb, wohl auch als Anerkennung der Verdienste, die 
sich mein Vater durch seine freiwiJlige, erfolgreiche Behandlung des 
MUitars wahrend einer Choleraepidemie erworben hatte, eine kaiser- 
liche Gnadenpension fiir meine Mutter und Erziehungsbeitrage fur 
die Kinder, eine nicht hoch genug zu schatzende moralische Stiitze 
fiir die verwaiste Familie. Zwei altere Briider meines Vaters waren 



ihm im Tode voi-angegangen, wackere, arbeitsame Landwirte, Pach- 
ter, ein Bruder war Erzieher und Literat. 

In Iglau wurden wir erzogen, zwei Tochter, vier Sohne, unter 
der liebevollen Leitung der besten, stillen und sanften Mutter und 
der strengen, auch hingebungsvollen Mitfuhrung der Tante. So arm 
wir waren, so geschatzt war die kleine Familie, der sich die ersten 
Kreise der Provinzstadt erschlossen. An sorgfaltigem Unterricht und 
Lehrern wurde nicht gespart, die Lebenshaltung war spartanisch, 
gefordert von dem jiingsten Bruder meiner Mutter, Bemhard, dem 
Musterbild eines gediegenen, gewissenhaften, gebildeten Kaufmannes 
— wie er mir zeitlebens als Vorbild edler Gesittung vorschwebte. 
Er heiratete dann meine aitere Schwester. Mein altester Bruder wurde 
von ihm ins Geschaft nach Wien genommen und sie ubertrugen spater 
den Sitz desselben nach Mailand, wo ein Zweig meiner Familie 
gedieh. Die Tochter meiner Schwester heiratete einen italienischen 
Militar aus vornehmer Genueser Reederfamilie. 

Iglau ist eine hochgelegene Stadt mit freundlicher, waldiger Um- 
gebung, einem grofien Mittelplatz, in dessen Apothekerhaus wir 
wohnten. Ihre Kultur reicht mit ihrer Meistersingerschule — ich 
kannte noch einen Schustersanger — in weitentfernte Zeit. Sie war 
damals gleichsam eine deutsche Sprachinsel, von tschechischer Be- 
volkerung umgeben. Katholische Priester und der Rabbiner, Doktor 
J. J. Unger, untersriitzten einheitlich die religiose Erziehung im 
Familienleben, und Toleranz war oberstes Prinzip der humanistischen 
Bildung, die an Mittelschulen von achtenswerten Lehrern gelehrt und 
von vortrefflichen Volksschullehrern vorbereitet wurde. Noch heute 
schweben sie mir gleichsam als Gottgesandte vor. Ich selbst kam in 
Iglau nur bis zur Mittelschule, da wir im Jahre 1864 nach Wien 
zogen, wo ich ins Akademische Gymnasium kam, damals die Elite- 
schule; das erste Jahr in das Nebengebaude am UniversitatsplatZ, 
sodann in das herrliche neue Gebaude am Beethoven-Platz (wie er 
spater bezeichnet wurde). Meine Bruder hatten die Mittelschule in 
Iglau besucht, der zweitalteste wurde Advokat (spater zum Mitglied 
des Disziplinarrates der Kammer gewahlt), der dritte, anfangs ins 



Geschaf t des Onkels tretend, emanzipierte sich dann als Schauspieler, 
wurde Regisseur am Stadttheater in Leipzig, am Hof theater in Berlin 
und als Direktor des Schauspielhauses in Braunschweig pensioniert 
— er war auch literarisch tatig, einige seiner Dramen wurden ver- 
offentlicht und aufgefuhrt. 

In der Familie war die unbedingte Wahrheitsliebe, das Meiden 
jedweder Luge und Verstellung streng geiibt. Dies ist ideell hoch 
wertvoll, allein man hatte aufier acht gelassen, daft manchmal 
Schweigen Gold, Reden Silber ist. Dies habe ich bis auf den heutigen 
Tag nicht erlernt, so sehr ich Gelegenheit gehabt habe, dies bei ande- 
ren zu beobachten. Manche Widrigkeiten, Zuriicksetzungen hatte ich 
mir wohl ersparen konnen. Nichtsdestoweniger habe ich mir Freunde 
erworben, gute, treue, und . . . vielleicht noch mehr Feinde: ich troste 
mich mit dem deutschen Worte „viel Feind, viel Ehr" und halte es 
mit Schiller: „Vielen gefallen ist schlimm." Mein Freund Carl August 
Artaria, mit dem ich seit der ersten Gymnasialklasse bis zu seinem 
Tode (1917) in engsten Beziehungen stand, sagte mir gar manchmal: 
„Jetzt hoV schon mal auf, iramer das Herz auf der Zunge zu haben." 
Er war nicht der einzige, mit dem ich Lebensfreundschaft hatte. Ich 
hatte das Gluck, in vornehme patrizische Hauser echt Wiener Pra- 
gung gezogen zu werden. Nie habe ich trotz meiner schweren Lebens- 
kampfe irgend einen Vorteil daraus gezogen, ebensowenig einen 
Schritt wegen Erzielung eines aufieren Vorteiles unternommen. 
Innigste Freundschaft verband mich mit Gustav Mahler, der auch 
in Iglau erzogen wurde; ich lernte ihn erst kennen, als er als Zogling 
des Konservatoriums nach Wien kam. Er war entsprechend unserem 
Altersunterschied um fiinf Jahrgange hinter mir. Auch auswarts 
gewann ich Freunde, so in meinem zwanzigsten Jahr den Salzburger 
Advokaten Dr. Adolf Rosian, der um zwanzig Jahre alter war, mit 
dem ich durch viele Jahre gemeinschaftliche Sommerspaziergange 
(bis zu elf Stunden in einem Tag) in den Salzburger Alpen unter- 
nahm. Mit seiner Familie, die im Kunstleben Salzburgs eine fiihrende 
Rolle spielte — seine Gattin, geb. Edle von Hilleprandt, war russi- 
sche Kammersangerin gewesen — , blieb ich bis heute in freundschaft- 



lichem Kontakt. Wertvoll waren auch die freundschaftlichen Bezie- 
hungen, die ich wahrend meiner akademischen Lehrtatigkeit an- 
kniipfte: in Prag mit Ernst Mach, Ewald Hering, Philipp Knoll, 
Alois Epstein, Friedrich Jodl, Leuchten der Wissenschaft und edle 
Charaktervorbilder. Nach zweijahrigem Aufenthalt in Prag konnte 
ich einen Hausstand griinden mit einer Wienerin (Betti Berger), in 
deren Haus ich schon als Gymnasiast verkehrte und die ich auch 
auf Haus- und offentlichen Ballen traf. Meine Werbung dauerte 
mehrere Jahre. Bei meiner Berufung nach Wien fiel ihr der Abschied 
von dem lieben Prager Kreise schwer, sie kehrte aber freudig in ihre 
Geburtsstadt und zu ihren 'Wiener Lebensfreundinnen zuriick. Nach 
meiner Verlobung statteten ihr Brahms und Hanslick Begriifiungs- 
besuche ab, die von letzterem auch in Prag und Siegenfeld (bei 
Baden), wo wir Sommeraufenthalt nahmen, wiederholt wurden. Da 
spielte er meinen Kindern Straufiische Walzer vor. Ich hatte auch 
das Gluck, in Wien einige Kollegen zu finden, die mir ihre 
Gunst erwiesen, so den Physiker Ludwig Boltzmann und den 
Meteorologen Julius Hann. Aus der Prager Zeit spannen sich noch 
freundschaftliche Beziehungen, so mit dem Botaniker Richard Wett- 
stein von Westersheim und dem Zoologen Berthold Hatschek. Merk- 
wtirdig, daft gerade Naturforscher solche Anziehung auf nlich iibten, 
und umgekehrt. Aber auch unter den Humanisten — deren Wissens- 
richtung jetzt sonderbarerweise als „Geisteswissenschaft" bezeichnet 
wird — fand ich einen oder den anderen, mit dem ich mich verstand. 
Fur mich geht Kollegialitat gleichsam parallel mit der Freundschaft. 
Im Gymnasium waren wir Schuler einer Klasse ein Herz und eine 
Seele. Die Oberlebenden haben das „Du" beibehalten und kommen 
alljahrlich zur Weihnachts-Neujahrszeit in einer „Kneipe" zusam- 
men, auf sehr wenige zusammengeschmolzen: ein Botschafter und 
drei Advokaten, andere erscheinen sporadisch. "Wenn wir uns begeg- 
nen, ist es mir, als ob wir in die Schule gingen oder aus der Schule 
kamen. 

"Wie ich zur Musik kam? Meine Mutter hatte sich in der Jugend 
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zum Gesang auf der Gitarre begleitet — dann war ihr das Singen 
vergangen. Alle meine Geschwister erhielten Musikunterricht in Iglau. 
Ein Violinlehrer Iehrte auch Klavierspielen. Der Lehrer Broschc 
schien mit mir zufrieden. Allein eine innere Vokation war noch nicht 
erfolgt, Ich habe kein absolutes, nur relatives Gehor. Im Akademi- 
schen Gymnasium iibte ich unter einem Lehrer (Chorist der Oper) 
Gesang und konnte in der Oberschule auch fallweise als Chorleiter 
mich betatigen. Ich vervollkommnete meine Gesang- und Sprech- 
technik spater in Prag als Universitatsprofessor bei einer Meisterin, 
deren Lehrer der Bologneser Schule entstammte. Gedichte und kleine 
Musikstiicke schrieb ich wie so viele Jiinglinge. Da wurde ich 1868 
ins Konservatorium geschickt (ohne mein direktes Verlangen), das 
erste Jahr im alten Gebaude (unter den Tuchlauben am Wildpret- 
markt), wo wir in einer engen, dumpfen Hofstube Unterricht er- 
hielten, sodann fiinf Jahre im herrlichen, neuen Musikvereinsgebaude. 
Welch heiliger Ernst und welche Gewissenhaftigkeit herrschten da! 
Die Gesellschaft der Musikfreunde erwarb sich bei beschranktesten 
Mitteln durch die musterhafte Fiihrung hochschatzbare Verdienste 
um das Wiener Musikleben. Josef Hellmesberger, der Geiger und 
witzige Edelmusikant, war Direktor, und der brummbarige, gut- 
herzige, organisatorisch tiichtige Leopold Alexander Zellner (auch 
Akustiker und Orgelfachmann) „Generalsekretar". Wilhelm Schen- 
ner, Josef Dachs waren in Klavier, Anton Bruckner und Otto Des- 
soff in Theorie und Komposition meine verehrten Lehrer. Der erst- 
genannte, Organist an der evangelischen Kirche H. C., war ein fein- 
fiihliger, die Jugend mit Liebe Ieitender Magister — ein wirklicher 
magister artium. Er eiferte mich an und begliickte mich nach meinem 
Austritt mit der Duzfreundschaft. Dessoff Iehrte Komposition in 
eigentumlicher Weise: Er spielte zum Beispiel den ersten Satz einer 
Beethovenschen Sonate und sagte: „Nachstes Mai bringen Sie mir 
einen Sonatensatz — wenn Sie es konnen." War seine „Methode" 
mit von Einflufi darauf, dafi keiner seiner SchUler ein wirklich lei- 
stungsfahiger Komponist wurde? Ich glaube nicht: Komponisten 
werden geboren, die wahrhaft Berufenen ringen sich auch bei man- 



gelhaftem Unterricht empor (wenngleich die strenge Lehre sie lautert 
und fordert), auch wenn sie von der Musikschule als „untalentiert" 
bezeichnet oder gar entlassen werden, siehe zum Beispiel den Fall 
Verdi. Artur Nikisch und Felix Mottl waren meine Schulgenossen — 
hochbegabte Jungen, die sparer in der Praxis Bewundernswertes (auf 
reproduktivem Gebiete) leisteten. Mein Freund Mottl war nach 
meiner Meinung ein zukiinftiger Mozart. Bruckners Unterricht in 
Harmonielehre und Kontrapunkt war eine Daguerrotypie seiner bei 
Simon Sechter erhaltenen Lehren. Es war keine Briicke zwischen 
Lehre und dem Stand der Komposition der neuen Zeit, der er sich 
langsam aber entschieden anschlofi. Er war sich dieses Mangels wohl 
bewufk, aber seine Intelligenz reichte nicht hin, urn in der Didaktik 
dies zu bewerkstelligen. "Wenn er einen strengen Sechterschen Lehr- 
satz erklart und exemplifiziert hatte, trat er gelegentlich von der 
Tafel zur Seite, stieg vom Katheder, blinzelte mit den Augen und 
sagte: „"Wenn i rausgeh, mach i's ganz anders." Wahrend der ersten 
Schuljahre trat eine Wendung bei mir ein: Ich hatte im Gymnasium 
ein nicht vollwertiges Semestralzeugnis erhalten; der miitter- 
liche und tantliche Entschlufi war dahin gefafit, dafi ich nunmehr 
das Konservatorium zu verlassen habe, da sonst mein Gymnasial- 
studium leiden wiirde. Tiefbetriibt ging ich zu Zellner, der mir in 
liebevoller "Weise erklarte: „Sie bleiben bei uns. Sie werden einen 
Freiplatz erhalten und da wird Ihre Mutter eine abwartende Stel- 
lung einnehmen." Sah nach und fand einen Freiplatz, den die Schot- 
ten zu vergeben haben. Ich sagte: „Ausgeschlossen, den erhalte ich 
nicht." „Du gehst zum Abt Helferstorfer, nimmst dein Gymnasial- 
zeugnis mit, und ich will ihm eine Karte iiber deine Qualifikation 
schreiben." Mit schlotternden Knien trat ich vor den hohen geist- 
lichen Herrn, erzahlte genau meinen Fall. Er priifte das Zeugnis und 
sagte: „Burscherl, du gefallst mir. "Wenn du versprichst, dem 
Wunsche deiner Mutter nach einem besseren Zeugnis nach Mog- 
lichkeit zu entsprechen, so erhaltst du unseren Freiplatz." Ich v/ar 
so tief geriihrt, dafi ich kaum meine Zusage und meinen Dank er- 
stottern konnte. „Du bringst mir jedes Semestralzeugnis. Gott be- 



fohlen." Damit war mein Musikstudium gerettet. Desto schwerere 
Kampfe hatte ich in mir zu bestchen: ich prufte mich selbst und 
fand, daft ich nicht die Begabung hatte, „Selberaner" (nach der 
Bezeichnung des bescheiden-selbstbewuftten Franz Schubert) zu wer- 
den. Die manieristischen Leistungen meiner Muse befriedigten mich 
nicht. Ich war und bin der Ansicht, daft, wer der Welt nichts Neues 
zu sagen hat, schweigen, eventuell nur fur sich schreiben soil. Wie 
viel Ungemach ware der Welt erspart, wenn diese These allgemein 
sich Geltung verschaffte! Meinen Lehrgang am Konservatorium 
schloft ich 1874 mit einem „Kunstlerdiplom". Im Schulorchester 
war ich ab und zu mit Mottl zur Pauke kommandiert und lernte 
unendlich viel von dem Schwung des Dirigenten (Direktors). In der 
Gesangausbildungsschule Marchesi hatte ich manchmal zu begleiten. 
Zellner stellte mich als einen „Gebildeten" hinaus, um an Liszt 
namens der Schuler eine Ansprache zu halten — der Dank war ein 
Kufi des Meisters auf die Stirne — er streckte mir seine Hande ent- 
gegen und driickte die meinigen (die Handschuhe bewahrte ich als 
kostbare Reliquie). Zu Richard Wagner war ich mit Nikisch und 
Mottl geschickt, um einen Ehrenpokal der Schuler zu iiberreichen. 
Der Meister wohnte bei Primarius Standhardtner in einem Mittel- 
trakt des Allgemeinen Krankenhauses. Wie erbebten wir, als Er 
erschien und in liebevoller vaterlicher Weise uns mahnte, fleiftig zu 
lernen, denn ohne muhevolle Studien sei der Komponist verloren. 
Der Tonsetzer miisse das Handwerk beherrschen, dann erst konne 
seine Phantasie sich frei entfalten — goldene Lehre! Ich fand, 
daft ich wohl das Handwerk erlernen kann, aber die selbstandige 
Schaffenskraft mir fehle. Es war vielleicht der schwerste Kampf 
meines Lebens, der Komposition zu entsagen. Ich hatte Lust, mich 
der Medizin zu widmen, als meine Mutter mir sanft entgegenhielt: 
„Das kannst du nicht, denn dein Vater hat am Sterbebett den 
Wunsch ausgesprochen, daft keiner seiner Sonne Mediziner werden 
soil, da der Beruf zu schwer und verantwortungsvoll sei" ... ich 
folgte in tiefster Betriibnis (meine beiden Kinder wurden einige 
Jahrzehnte danach Mediziner — in erblicher Belastung der Anlage 



ihres Grofivaters und der Neigung ihres Vaters) und begann 1873 
das Jusstudium. Mein inneres Ringen dauerte an: Resultat war, dafi 
ich mich wenigstens mit musikhistorischen Studien zu befassen be- 
schloft, als Surrogat der kompositorischen Arbeit. Ich studierte gute 
Werke von Jahn, Chrysander, Spitta, Ambros u. a. nebst Kunst- 
werken auch der Vor-Bachschen Zeit. 

Das theoretische Jusstudium war nicht ohne Interesse fiir mich: 
Adolf Exner regte mich als Lehrer des romischen Rechtes sehr an. 
Das osterreichische Zivilrecht suchte ich durch ein neues Ehegesetz 
zu erganzen und zu verbessern! Darf ich sagen, dafi manche meiner 
Reformgedanken in der Folgezeit von berufener Seite erhoben und, 
von der Volksstimme gehoben, sich Bahn zu brechen suchten — 
natiirlich ohne irgend eine Kenntnisnahme meiner bescheidenen, im 
Verborgenen gebliebenen Gedankensplitter. Ich schrieb sogar ein 
Drama (Entwurf), in dem die Heldin „Natalie" (meine erste Liebe, 
sie starb im 16. Lebensjahr — wir hatten nur wenige Worte ge- 
wechselt, ein scheues Rehlein aus vornehmem Alt-Wiener Kreise) vor 
das Parlament trat und in „eindrucksvoller" gebundener Rede fiir 
Frauenrechte und Gleichberechtigung in der Ehe eintrat. Friihere 
Gymnasialkollegen hielten abwechselnd in ihren Heimen Diskutier- 
abende und ich hielt einen „Vortrag" uber Aufhebung der Todes- 
strafe. Sie erfolgte spater in Dsterreich — ohne mein Zutun. Das 
Jusstudium brachte mir in formeller Beziehung einen Gewinn: 
meine Ausdrucksweise wurde durch die juristische Begriffsbestim- 
mung geklart, besonders durch das Studium des ersten Bandes des 
osterreichischen Privatrechtes von Josef Unger. In der Tat finden 
wir unter den Musikschriftstellern nicht wenige Juristen. Auch 
meine osterreichischen Vorganger waren juristisch ausgebildet: 
Kiesewetter, Ambros, Hanslick. 

Nach absolviertem Jusstudium und wahrend der Ablegung der 
Rigorosen trat ich beim Handelsgericht ein — als Beginn der 
Praxis. Diese schmeckte mir nicht: ich meldete mich nach drei 
Monaten beim Prasidenten, bat um meine Entlassung und begriin- 
dete dies mit meiner Absicht, mich der Musikgeschichte zu widmen. 
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Der vornehme humane Beamte altosterreichischer Geartung hielt 
mir vor, dafi mein Abteilungsleiter mit mir zufrieden sei und dafi 
diese Wissenschaft keinen okonomischen Halt biete. „Ich kannte 
Ihren Vater, der nicht damit einverstanden ware. Bleiben Sie bei 
uns!" Ich erbat eine Wartezeit und nach etlichen Wochen erneuerte 
ich die Bitte. „Nun kann ich Sie nicht halten." — Mit innigem 
Danke fiir sein Wohlwollen schied ich. 

Wahrend meiner Studien im Konservatorium war die Wagner- 
krise bei uns Musikzoglingen hereingebrochen. Ich war in klassi- 
scher Musik erzogen und nach anfanglicher Zuriickhaltung, teilweiser 
Abneigung naherte ich mich langsam, schrittweise dem Wagner- 
schen Schaffen, und zwar ubereinstimmend mit der chronologischen 
Folge seiner Werke, angefangen vom „Fliegenden HolTander" bis 
zum „Ring". Nur wenige Lehrer zeigten sich der „neudeutschen" 
oder gar der Wagnerschen Kunst geneigt. Da ergriff die Jugend 
ein Wagnerenthusiasmus, der alles aufwirbelte und mich erfafke. 
Mottl, ein junger Mediziner Karl Wolf (nicht Hugo Wolf, wie oft 
zu lesen ist) und ich kamen zusammen und spielten und sangen die 
Wagnerschen Werke. Es schlossen sich andere an und die Exerzitien 
wurden aus unseren Wohnungen in andere Lokale verlegt: ich 
konnte bei dem Direktor des Akademischen Gymnasiums durch- 
setzen, daft wir in einem Schullokal Zusammenkiinfte hatten, vor- 
erst den „Akademischen Wagnerverein" im stillen und dann, als 
ich an die Universitat kam, offentlich statutarisch begriindeten. 
Meine Familie war befremdet, einzelne verhohnten oder bemitleide- 
ten mich — geradeso wie es in der Offentlichkeit vorkam. Wir 
blieben unserer Begeisterung treu — die Hauptfuhrer, die Musik- 
gebildeten, sagten sich von dem Vorangegangenen nicht los. Wag- 
ner selbst ist in notwendiger Ein- und Eigenstellung auf seine Kunst 
in dieser Beziehung nicht immer richtig vorgegangen und hat durch 
seine Schriften manch ublen zersetzenden Einflufl geiibt. Geradezu 
entsetzt war ich spater iiber einen von ihm inspirierten Aufsatz 
fiber Robert Schumann (in den ,3ayreuther Blattern") aus der 
Feder eines seiner Amanuenses, Josef Rubinstein — der sich dann 
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das Leben nahm. Mittel konnten wir nicht in Fiille sammeln, urn 
die ins Leben getretene Festspielhausidee materiell zu sttitzen — 
allein gar mancher schickte seinen Sparpfennig, richtiger das seinem 
Munde und seiner Bekleidung Abgeknickte an die Statte, wo das 
erste Festspiel abgehalten werden sollte. Ich lebte vom Lektionieren 
und gab moglichst wenig Stunden, um nur meinen Studien viel Zeit 
widmen zu konnen. Damals bestand kein Ferialhonorar und bei Er- 
krankungen oder Reisen der Schiiler wurde gar oft die Honorierung 
eingestellt — in den letzten Tagen des Monats war ich auch mit 
einem „Safaladerl" (Knackwurst), sogar mit einem Stuck Brot zu- 
frieden — ein Konig, der in seiner Geisteswelt lebte, der in Kunst 
und Wissenschaft Gliick und Befriedigung fand. Um kein Haar 
ware ich von meinen Oberzeugungen abgewichen. 

Es naherte sich das grofte Ereignis, das erste Bayreuther Festspiel 
„Der Ring des Nibelungen". Ich hatte in der Akademischen Lese- 
halle, die damals fuhrend, der geistige und soziale Mittelpunkt der 
freiheitlichen Studentenschaft war, im Wintersemester 1875/76 
einen Zyklus von Vortragen zur Einfiihrung in das Kunstwerk und 
zur Vorbereitung und Propagierung des Besuches gehalten. Diskus- 
sionen schlossen sich an mit Beteiligung von Kollegen aller Fakul- 
taten, unter ihnen Siegfried Lipiner. Meine Absicht war gerichtet 
auf Vertiefung der Erklarungen, eine Zusammenfassung der Detail- 
kommentierungen im Akademischen "Wagnerverein. Ich wollte die 
Verbindung der verschiedenen hier vereinigten Sagenstoffe zu einer 
dramatischen Einheit klarlegen, das Kunstwerk als Ganzes, Dicht- 
und Tonkunsc in ihrer Verbindung und Geschlossenheit erfassen, 
die Eigenform des musikalischen Dramas aufdecken, Zerfaserung 
der Musik durch einseitiges Hervorheben der „Leitmotive" und 
ihrer Wandlungen vermeiden. Das letztere hatten wir zum CTber- 
druU bei den Spiel- und Singabenden im Verein getan, und Wagner 
stimmte dem zu, als ich bei einer Unterredung, von der sogleich 
die Rede sein wird, meine Stellungnahme zu prazisieren suchte. Er 
wurde der Leitmotivkommentare uberdriissig. So wie sich die Ver- 
dichtung seelischer, dramatischer Hauptmomente und personlicher 
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Qualitaten der Handelnden in musikalische Motive beim Kiinstler 
von selbst vollzog — Wagner war darin durchaus kein Neufinder, 
nur die prinzipielle Ausdehnung auf je ein Werk hatte stetig bei 
ihm zugenommen — , so durchwirkte er das musikalische Gewebe 
formlich naturgemafl mit den Wandlungen und Varianten, Verande- 
rungen dieser Motive. Sie geleiten die Vorgange ohne Anspruch auf 
ihre aufierliche Erklarung. Sie sind nicht, wie A. W. Ambros be- 
hauptete, „die Bergstocke, die man bei dem Besteigen auswerfen 
mufi, um sich zu uberzeugen, ob man sicher und ruhig gehen 
kann". Man kann sich zur vollstandigen Hohe des Verstandnisses 
und der Mitempfindung der dramatischen Vorgange erheben, ohne 
sich iiber das Auftauchen dieses oder jenes Motives Rechenschaft 
zu geben; die wissenschaftliche Analyse kann und wird diese zur 
theoretischen Aufdeckung mitbenutzen. 

Der Eindruck der Auffiihrungen war erhebend, die Wirkung er- 
schiitternd. Nach der Walkiire kehrten Freund Franz Schaumann 
(Obmann des Akademischen Gesangvereins) und ich (wir hatten 
ein gemeinsames Zimmer) wie verziickt heim und als ich nach ihm 
die Turklinke ergriff, fiel ich bewufitlos um und erwachte erst nach 
langer Nirwana-Pause. 

Damals waren nicht szenische Dekorationsiiberspannungen, son- 
dern ein einfacher Apparat, nicht dramaturgisch uberhitzte Phan- 
tasien, nicht durchkliigelte Aufmachung, man sehe das Bild von 
Briinhildens Erwachen im „Siegfried" (Abbildung in meinem Hand- 
buch der Musikgeschichte, 2. Auflage, Seite 881). Der Lindwurm 
war wirklich der Erscheinung nach nicht zu furchten, fast simpel 
— und doch glaubten wir an ihn und seine symbolische Bedeutung, 
aber innerlich war Stil, deutscher Stil, wie er Wagner als hdchstes 
Ziel seiner Festauffuhrungen vorschwebte. 

Ich hatte eine Einladung zu der Donnerstag-Soiree in Wahnfried 
erhalten. Primarius Dr. Standhardtner hatte dies veranlafit; er 
fiihrte mich in das Arbeitszimmer des Meisters, in dem Cercle ge- 
halten wurde. Da konnte ich dem Meister nahertreten, ich stand 
vor ihm als einer Majestat der Kunst. 
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Wagner begriifite mich freundlichst mit den Worten: „Ihr seid 
mir die echten kunstbegeisterten Jiinglinge. Wir mussen das Ver- 
dienst der Auffiihrung teilen — " Wir wurden unterbrochen durch 
das Erscheinen des Herzogs von Meiningen. Frau Cosima bewirtete 
die Gaste in liebenswiirdigster Weise: Aristokraten, Ktinstler; Liszt 
war von einer Reihe schoner Damen umringt. Die lieblichen Rhein- 
tochter machten in meiner Phantasie die graziosesten Schwimm- 
bewegungen. Als Frau Materna eintrat, war der Jubel ein allgemei- 
ner. Plotzlich trat lautlose Stille ein, Camille Saint-Saens setzte sich 
ans Klavier und spielte seine „Danse macabre", die in Wien grofien 
Erfolg errungen hatte. In dieser kunstlerischen Umgebung wollte 
mir das Stiick nicht recht passend erscheinen. Der pikanten Instru- 
mentation entkleidet, erschien es mir jetzt banal. Dann trat Liszt 
ans Klavier und trug mit jugendlichem Feuer eine freie Phantasie 
vor. Sein Antlitz erheiterte oder verdiisterte sich je nach dem Cha- 
rakter der betreffenden Stelle. Der Beifall war enthusiastisch; die 
Herzogin von Meiningen umarmte ihn, die Grafin Donhoff kiifite 
ihn und seine Tochter Cosima koste ihn, bis er sich. wieder an das 
Klavier setzte. Diesmal spielte er eine Schubertsche Transkription 
„Les soirees de Vienne". Seine Finger liefen wie Feuer auf den 
Tasten, seine Oktaven perlten, die Triller, mit den beiden Daumen 
gehammert, Akkordtriller, Trillerketten, Passagen, Schnorkel ent- 
ziickten. 

Wagner stand im Nebenzimmer, neben ihm Anton Bruckner und 
meine Wenigkeit. Bruckner, ansonsten von einer beispiellosen 
-Scheu und Ehrfurcht erfullt, rief Wagner zu: „Quartsextakkord . . . 
verminderter Septakkord . . . wieder! . . . Jessas!" Wagner lachelte, 
Iegte den Finger auf Bruckners Mund und es kam nun wieder ein 
kurzes Gesprach zwischen dem Meister und mir. Wir kamen auf 
die Auffuhrung zu sprechen und ich hob hervor, dafi bei der 
Orchesterbehandlung die einheitliche Zusammenfassung mit Ver- 
meidung motivischer Zerlegung, die grofizugige Formbehandlung 
in Kongruenz dramatischer und musikalischer Momente so wohl- 
tuend, imponierend wirkte. Dagegen fand ich, dafi der Text nicht 
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immer verstandlich war. Wagner stimmte zu und schob die Schuld 
auf die Sanger, die immer noch zu sehr opernma&g sangen. Dieses 
Problem war fur die neue Richtung von hochster Bedeutung. Aller- 
dings gelang es einzelnen Sangern mehr als den anderen, die Diktipn 
verstandlich zu machen, allein auch sechs Jahre spater, bei der Auf- 
fiihrung des „Parsifal", kam ich neuerlich mit Wagner darauf zu 
sprechen. Die Orchestration des „Parsifal" ist in dieser Beziehung 
viel zuriickhaltender und fordert deswegen das Verstandnis des 
Textes. *Die starkste und gewaltigste Reformoper Richard Wagners, 
„Tristan und Isolde", hat die iippigste Instrumentation (1859). Auf 
unser Gesprach gehe ich nicht weiter ein, denn die letzte Abhandlung 
Wagners iiber das ,,Buhnenweihfestspiel in Bayreuth", geschrieben 
am 1. November 1882 in Venedig, enthalt Hauptziige unserer Be- 
sprechung: er verlangt darin „ideale Naturlichkeit und weihevolle 
Einfachheit". Er spricht ausfiihrlich iiber die notwendige Deutlichkeit 
der Aussprache der Sanger und blickt mit Sorge in die Zukunft und 
es entringt sich ihm der Schmerzensruf: „M6chte ich auf dem Ge- 
biete der musikalischen Dramaturgic jemandem begegnen, dem ich 
dereinst mein muhevoll bisher allein verwaltetes Amt ubertragen 
konntel" (Ob er ihn wirklich fand, mochte ich nicht erortern 
— Wagner hat ihn [sie] damals nicht gesehen, nicht erspaht.) Mit 
der Inszenierung war er vollkommen einverstanden. Er pries das 
Orchester, ohne die Namen der Leiter zu nennen. Es waren beim 
„Ring" Hans Richter, beim „Parsifal" Hermann Levi und der 
unvergleichliche „Blumenvater", wie ihn Richard Wagner nannte, 
Heinrich Porges. In der Tat war der Gesang der Blumenmadchen 
geradezu musterhaft, klar, verstandlich, einschmeichelnd, naturlich. 
Wagner schien mir schon wahrend der ersten Parsifalauffuhrung 
irritiert und zugleich ermattet. Der Kampf um die kunstlerische 
und materielle Existenz des Festspielhauses hatte ihn trotz der ver- 
mittelnden Tatigkeit seiner diplomatisch gewandten Gattin und 
trotz der huldvollen Forderung seitens des Konigs stark hergenom- 
men. Seine Impetuositat, sein fanatisches Wesen wirkten wie Blitze 
und Donner des Jupiter tonans. Im Grunde giitig und in bester 
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Absicht konnte manches seiner Worte befremden. Dies trat nun 
in scharfer Weise wahrend der Parsifal-Festspiele hervor. 

Auch Bruckner war wieder anwesend, erfullt von der hohen 
Mission des Meisters, der ihm gleichsam als Urmeister vorschwebte 
— allerdings nicht auf dramatischem Gebiet, denn dafur hatte er 
keine Anlage, keine Vokation und keine Vorbildung im Mafistabe 
Wagners; er suchte sich nur der Ausdrucksweise "Wagners zu be- 
machtigen und war stark genug, sich auf eigene Weise auf sym- 
phonischem Gebiete zu entwickeln und zu betatigen. Der formalen 
Bindungen der Wiener klassischen Schule konnte er nicht entraten. 

Riihrend war Bruckners kindliches, kindisches Verhalten zu 
Wagner: Er trug den Frack auf dem Arm und sobald er des 
Meisters ansichtig wurde, zog er sein „Bonjourl" raschest aus und 
den Festrock an; da passlerte es ihm, dafi er bei dem Abwurf sein 
Portefeuille verlor — wir mufiten eine Kollekte machen, um ihm 
auszuhelfen. 

Bei einem Empfang standen Bruckner und ich in einem Neben- 
raum — da stiirzte der Meister herein, unwillig, fast erbost, mit 
einer befremdlichen Bemerkung iiber eine im grofien Raum befind- 
liche Personlichkeit. Bruckner zitterte. Als Wagner seiner ansichtig 
wurde, sagte er: „Im nachsten Zwischenakt lasse ich Ihre Sympho- 
nic auffuhren." Bruckner wufite nicht, was das bedeuten sollte. Ich 
war erschiittert und . . . Wagner war an diesem Abend wie ein 
enfant terrible. Spater sagte er zu mir: „Adler, ich nab* gehort, Sie 
widmen sich der Wissenschaft; was ist Wissenschaft? Der Arzt sagt 
mir einmal, ich soil in der Nacht die obern Fliigel der Fenster offen 
lassen, ein anderes Mai die unteren Fliigel, ein drittes Mai das ganze 
Fenster . . ." „Verehrtester Meister gestatten mir in Ehrerbietung 
die Bemerkung, dafi das wohl mit Wissenschaft nichts zu tun hat. 
Da ich nicht die nach meinen Anspruchen notwendige Begabung 
fiir die produktive Kunst habe und die reproduzierende mich nicht 
befriedigt und ausfullt, so greife ich zur Wissenschaft der Musik, 
besonders mit Hinblick auf die Aufdeckung der Geschichte und der 
Zuganglichmachung wnverganglicher Werke der Vergangenheit. Auch 
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diese konnen dem Kunstler niitzen, geradeso wie Sie Ihre Stoffe den 
Ergebnissen der literarhistorischen Forschung entnommen haben." 
Ich war iiber die Kuhnheit meiner Antwort so erschrocken, daft 
ich nicht mehr horte, was der innigst verehrte Meister antwortete. 
Ich sah nur, wie er heftig gestikulierte, mit dem Fufi strampfte — 
da erschien als dea ex machina die Hausfrau und fiihrte den Gatten 
mit den Worten „Richard, rege dich doch nicht so auf" in ein 
anderes Zimmer. Es war meine letzte Begegnung mit "Wagner. 
Bruckner und ich verliefien nach einiger Zeit die Villa „Wahnfried" 
und ich wanderte feldeinwarts in den Vorort, wo ich ein Hofzim- 
mer mit Aussicht auf einen Misthaufen hatte — es war gerade Vieh- 
markt dort. An meinem Entschlufi, mich der Wissenschaft zu wid- 
men, hielt ich fest in der "Oberzeugung, auf diesem Wege auch dem 
"Wagnerschen Kunstwerk in richtiger Weise dienen zu konnen. 

Ich fuhr nach Salzburg, um dem mir vom Wiener „Vaterland" 
vorgebrachten Ersuchen nachzukommen, uber das Bayreuther Fest- 
spiel zu berichten. Ich nahm Quartier am Nonnberg mit der Aus- 
sicht auf das weite Tal, das vom Gaisberg und den verbindenden 
Hohen bis zum Untersberg umrahmt ist. In demselben Hause hatte 
Makart gewohnt, mein Zimmer stand mit einer Hauskapelle in 
Verbindung, also eine passende Nachempfindung fiir „Parsifal" for- 
dernd. Uber meine Eindriicke suchte ich mir Rechenschaft zu 
geben — unter Nachwirkung der von mir in Wahnfried initiierten 
Gesprache mit dem erhabenen Meister. Ich war begluckt, in dem 
schon erwahnten Aufsatz, den Wagner im November dieses Jahres 
in Venedig unmittelbar vor seinem Tode iiber „Das Biihnenweih- 
festspiel in Bayreuth 1882" verfafke, manche Parallelitat der An- 
schauungen zu finden. 

Nach Bayreuth kam ich noch im Jahre, als Liszt starb. Die Nach- 
richt von seinem Tode traf mich auf der Reise an die Ostsee. Seit- 
her habe ich Bayreuth nicht mehr betreten — in unverbriichlicher 
Heilighaltung meiner Eindriicke von 1876, 1882, 1886. In mir 
wuchs allmahlich die Uberzeugung, Wagner stehe iiber 
Bayreuth, bekraftigt durch die Grofitaten Gustav Mahlers an 
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der Wiener Hofoper. Als ich dies offentlich aussprach (in meinen 
akademischen Vortragen iiber Wagner, veroffentlicht 1904), schrieb 
mif der Erzwagnerianer Albert Heintz, einer der Getreuesten der 
Getreuen: „Woher haben Sie diesen Ausspruch? Auch Mathilde 
Wesendonck tat ihn!" — Ich hatte leider diese erhabene Muse des 
Meisters nie personlich kennengelernt. Auch an den Wagner- Ver- 
einen beteiligte ich mich nicht mehr. Sie hatten nach meiner An- 
sicht ihre hohere Mission schon erfullt. Ich anerkenne dabei ihre 
Verdienste urn die Propagierung Anton Bruckners und Hugo 
Wolfs. Sie fanden aber keinen Ausweg aus den inneren Wider- 
spriichen des Meisters, auf die ich in meinem Buch verschiedentlich 
hingewiesen habe (siehe unten). 
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H. 

Nach Absolvierung des Konservatoriums (1875) beschaftigte ich 
mich, wie schon erwahnt, mit musikhistorischen Studien. Es war 
keine Gelegenheit, mich in einer Schule ausbilden zu konnen. So 
war ich auf mich angewiesen und suchte einen Untergrund anzu- 
legen. Leitende Gedanken dammerten allmahlich auf, die ich durch 
Spezialarbeiten zu stiitzen suchte. So besteht meine wissenschaftliche 
Produktion gleichsam aus Gelegenheitswerken — von innerer Not 
oder aufieren Anlassen hervorgerufen. Bald glaubte ich zu erken- 
nen, dafi „die Entwicklung der Tonkunst organisch sei. In stetiger 
Aufeinanderfolge reihen sich die Entwicklungsmomente aneinan- 
der" — diese These stellte ich an den Anfang meiner erstpublizier- 
ten Arbeit „Die historischen Grundklassen der christlich-abendlan- 
dischen Musik bis 1600", im Alter von 25 Jahren. Sie war meine 
Dissertation. Ich wollte mich legitimieren, dafi ich streng wissen- 
schaftUch zu arbeiten gewillt sei. Gerade die altere Zeit lockte mich 
— so liickenhaft ihre Erforschung auch war. Die Abhandlung ist 
ein dreister Versuch, die mittelalterliche Theorie in ihrem Verhalt- 
nis zur Kunstbetatigung in eine Klassifikation zu bringen — ein 
Versuch, der bis in unsere Zeit Nachfolger, ich will nicht anmafiend 
sagen, Nachahmer gefunden hat. 

Unter der Oberdecke mittelalterlich-scholastischer Ausfiihrungen 
und Kategorien suchte ich die spezifisch musikalischen Kriterien 
aufzudecken, gleichsam Vorboten der spater von mir aufgestelken 
Stilkriterien, vorl'aufig ohne ihre Beziehungen zur Kultur und zu 
den anderen Kunsten. Die Studie fand den Beifall des Ordinarius 
fur Geschichte und Asthetik der Tonkunst — Eduard Hanslick. 
Ich war starr vor Erstaunen, als er erklarte, die Arbeit sei eigentlich 
eine Habilitationsschrift. Ich wagte, meine Bedenken zu aufiern, und 
erklarte, dafi ich behufs Legitimierung zu akademischer Lehrtatig- 
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keit eine Spezialarbeit vorlegen wolle. Friedrich Chrysander beglei- 
tete die Erklarung der Annahme der „Grundklassen" in seine „A11- 
gemeine Musikalische Zeitung" mit folgenden Worten: „An Ihrer 
Arbeit habe ich Freude gehabt iiber den echt historischen Sinn so- 
wie iiber das Bestreben, auf den sachlichen Kern einzugehen. Letz- 
teres kann uns allein weiterfiihren, wird aber iiberall vernachlassigt 
und durch Nebendinge iiberwuchernd bedeckt. In Wien haben Sie 
zur Zeit wohl wenige, welche mit Ihnen den Weg gehen oder iiber- 
haupt auf diesem Felde zu treffen sind." (Ambros war 1876 gestor- 
ben, Hanslicks Eigengebiet war die Asthetik der Tonkunst.) Ich war 
begliickt und ermutigt und wollte mich dieser Anerkennung wiirdig 
erweisen und . . . meinen Pfad weiter verfolgen. 

Ich legte mir ein Problem vor, dessen Untersuchung und Erorte- 
rung fiir den Verfolg des musikhistorischen Organismus mir wich- 
tig erschien: die Entstehung der Mehrstimrnigkeit. Aus den mittel- 
alterlichen Theoretikern und den damals uns zuganglichen Resten 
der mehrstimmigen Ubung konnte ich keinen festen Anhalt, 
keine unwiderlegliche These zur Beantwortung gewinnen. Da griff 
ich zur Hypothese und nahm als dritte Argumentengruppe die 
Volksiibung, die, aus originaren Trieben hervorgegangen, bei alien 
Wandlungen der Kunstmusik in kontinuierlichem Fortgang sich er- 
halten hat. Ich legte den zweifachen Mafistab unserer Lehre an: 
Harmonik (Homophonie) und Kontrapunktik (Polyphonie); und 
suchte ihre Keime aufzudecken. Vorerst die erstere. Ich fand einen 
festen Halt im Fauxbourdon, der weit ins Mittelalter zuriickgreift, 
zwei- und drei- und dann vierstimmig. Die erste Studie (1882) be- 
schaftigte sich mit diesem Komplex. Ich suchte hier und in der 
zweiten Studie (1886, Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft, II) 
die Hypothese zu begriinden, daE beide Arten aus originaren Volks- 
trieben entstanden sind — die Quelladern liegen im Volksboden 
der verschiedenen Nationen, die sich an der Ausbildung kiinstleri- 
scher Mehrstimrnigkeit beteiligt hatten. In der zweiten Studie, die 
ich als „Gegenstuck" zur ersten bezeichnete, suchte ich die 'Wleder- 
holungen gleicher Glieder in verschiedenen Stimmen, in Sukzessiv- 
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einsatzen als Vorboten eigentlicher Nachahmung nachzuweisen und 
betrat damit den Boden der Kontrapunktik. Das plotzliche Auf- 
tauchen wirklicher Nachahmungsstiicke, wie des Kanons, konne 
nur aus langer Vorbereitung und der Verwendung volkstumlicher 
Obungen erklart werden. Ich fand da eine mich als Usterreicher 
begeisternde Quelle originaren Volkstriebes in den Gesangen der 
Alpler, der Gebirgsbewohner — naturalistischer mehrstimmiger 
Gesangbetatigung. DafS auch instrumentale "Dbungen daran beteiligt 
waren, nahm ich an — dies wurde erst durch die nachfolgenden 
Forschungen der vergleichenden Musikwissenschaft exakt erwiesen. 
Einer der Begriinder derselben, Carl Stumpf, schrieb mir nach Emp- 
fang der ersten Studie: „Ihre Abhandlung behandelt eine Frage, die 
auch fur meine Arbeit nicht ohne Bedeutung ist" — er legte damals 
die Fundamente fur die „Tonpsychologie" und fiir die ; ,Verglei- 
chende Musikwissenschaft". Ich nahm aus dieser Bemerkung die 
Lehre, da£ ich meine Lucken in der Psychologie ausfiillen solle und 
setzte meine Studien als vormaliger eifriger Schiiler von Franz 
Brentano (meine Mitschuler waren Alexius Meinong und Theodor 
Masaryk) fort. Auch meine Kenntnisse in Palaographie suchte ich 
^zu fundieren und wurde noch als Privatdozent ein Schiiler Engel- 
brecht Miihlbachers (Schuler von Sickel). Die Grundthesen meiner 
zwei Studien kann ich auch heute aufrecht halten. Spater kam noch 
eine Erganzung hinzu. 

Meine Hypothese, die ich in zwei Satzen zusammenfafite: 
1. Homo- und Polyphonie haben sich neben- und miteinander ent- 
wickelt; 2. der originare Trieb lag in der Volksmusik —r wurden 
allgemein angenommen. Am SchluKe der zweiten Studie wies ich 
auf den russischen mehrstimmigen Volksgesang hin, wie ich ihn in 
der Sammlung Melgunow kennengelernt hatte. "Wahrend meiner 
ersten Wiener Lehrzeit kam Eugenie Lineff ins Institut, urn sich 
wegen der Volksmusikquellen zu orientieren; sie hatte eine kostliche 
Sammlung angelegt, die sie wissenschaftlich behandelh wollte. 
Unterdessen waren vori Stumpf, seiner Schule und anderen For- 
schern wichtige Aufnahmen mehrstimmiger Musik gemacht wor- 
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den (Siam, Japan, Java, China, Admiralitatsinseln u. a.), die sich 
nach meiner Anschauung von dem geregelten homo- und polypho- 
nen Satz der europaischen Kulturvolker generell unterscheiden. 
Mein Hinweis (am Schluft meiner zweiten Studie) auf die mehr- 
stimmige Volksmusik der Russen erfuhr eine allmahliche Klarung. 
Stumpf wies auf die antike „Heterophonie" (der Griechen), die die 
Wirkung der Gesangweisen durch einzelne abweichende Intervalle, 
die die mitgehende Instrumentalstimme ertonen liefi, zu heben suchte 
— Anfang und Schlufi unison. Nun tat sich bei asiatischen und 
anderen Volkern ein neuer Aspekt auf: musikalische Gebrauche, die 
weit iiber den Anfang unserer Zeitrechnung hinauswiesen. Parallel- 
folgen aller Art, Quinten, Quarten, Terzen, Sexten, auch Sekunden 
waren volksgebrauchlich. Sanger ergotzten sich, eine Weise in 
gleichzeitigen Varianten vorzutragen, geradeso wie der Hauptsan- 
ger sich nicht begniigte, eine "Weise immer gleich vorzutragen. So 
entstanden neben den Parallelen auch Seiten- und Gegenbewegungen. 
Und diesen ganzen Komplex der Stimmenfuhrung stellte ich als 
irregularen neben den regularen unserer Homo- und Polyphonic 
Ich fafke ihn unter einen Begriff zusammen, dessen Namen ich von ; 
der antiken „Heterophonie" entnahm. (Eine Zusammenf assun^ J 
unter diesem Titel im Jahrbuch Peters, XV.) Reste derselben haben 
sich bis heute bei alien hochstehenden Musiknationen erhalten: zur 
Zeit der hochsten Blute der A-cappella-Musik im 16. Jahrhundert 
wurden „Villanellen", also mehrstimmige Gesange mit „Bauern- 
manieren" ausgestattet, mit „Quintengangen". Und wer hat nicht 
allenthalben am flachen Lande oder im Gebirge gelegentlich Quin- 
tengange gehort! Quartengange finden wir in regularer Verwen- 
dung in der hochausgebildeten Mehrstimmigkeit der Niederlander, 
auch bei Meistern ersten Ranges, die sich an die niederlandische 
Kunst anschlossen, ferner Dissonanzen- (Sekunden-) Gange als Aus- 
drucksmittel lugubrer Stimmungen, so in den Totenlitaneien, wie 
sie noch Gafurius anfiihrt. In einzelnen katholischen Kirchen Mit- 
teldeutschlands waren noch in der ersten Halfte des 19. Jahrhun- 
derts irregulare, aus dem Mittelalter iibernommene Stimmfiihrungen 
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ausnahmsweise zu finden. Obrigens wissen wir, dafi sich einzelne 
QuintenparaUelen auch bei den grofien Meistern finden — als Aus- 
nahme von der Regei („Ausnahmen bestatigen die Regel"). Das 
Merkwiirdigste ist, dafi die ubersattigte Musikkultur unserer Zeit zu 
alten Gebrauchen zuriickkehrt und, wie dies bei solchen revolutio- 
naren Ausbriichen auch im politischen Getriebe der Fall ist: Exzesse 
begeht. Und doch liegt auch in diesen Garungen die Moglichkeit 
eines Gewinnes fiir die Zukunft. 

Das Streben nach einheitlicher Erfassung des Entwicklungsganges 
der Mehrstimmigkeit konnte meine Bewunderung und mein Inter- 
esse fiir den einstimmigen liturgischen Gesang der katholischen 
Kirche und seine Wechselbeziehungen zu vorausgegangenen und 
begleitenden Erscheinungen nicht zuriickdrangen. 

Die Probleme der Kirchenmusik waren Ende der Siebziger- und 
Anfang der Achtzigerjahre an mich herangetreten. Die wissenschaft- 
lichen Studien hatten mich dazu gefiihrt. Die osterreichische Kir- 
chenmusik war nach den Leistungen der "Wiener klassischen Schule 
in einem Stadium der Stagnation. Die Romantik begunstigte die 
A-cappella-Musik, einige geistliche Orden den Choral. Osterreich 
war vorerst von diesen Tendenzen wenig beriihrt. Wissenschaftlich 
ergriffen Franzosen die Anbahnung der Studien zur Aufdeckung 
des Gregorianischen Chorals: Dom Gueranger (1805 — 1875, Griin- 
der und erster Abt der Benediktinerabtei Solesmes) war der geistige 
Fuhrer und das Haupt einer neuerstehenden Schule, die langsam in 
andere Lander ubergriff. In Deutschland wurde 1867 der Cacilien- 
verein zur Pflege der A-cappella-Werke des 16. Jahrhunderts ge- 
griindet. Das Zentrum war der Regensburger Domchor. Im Choral 
suchte er sich an die Ausgabe der „Medicaea", die 1614 — 1615 in 
der Druckerei des Kardinals Medici hergestellt wurde, zu halten. 
Der Regensburger Verlag Pustet erhielt von der Ritenkongregation 
1870 ein Privileg fiir die Neuherausgabe auf 30 Jahre. Der umsich- 
tige Griinder und Direktor der Regensburger Kirchenmusikschule 
F. X. Haberl stand in seinen Diensten. Dagegen nahmen besonders 
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die Franzosen Stellung und wollten sich nicht diese Ausgabe, die 
aus den Zeiten des Verfalles des Chorals stammte, oktroyieren 
lassen. Es wurde der Kampfruf erhoben: „Revertimini ad fontes 
(Scti Gregorii)!" Sie wollten den echten Choral, dessen Tradition 
verlorengegahgen war, wiederherstellen. Ihnen schlofi sich in Italien 
die „Generale Associazione di Sta Cecilia" unter Fuhrung des Paters 
Guerino (Abbate Ambrogio) Amelli O. S. B. an. In Italien war die 
Kirchenmusik verflacht und die Unterhaltungsmusik der gefalligen 
italienischen Oper niederen Stiles hatte sich in den Kirchen einge- 
nistet. Die Wellenbewegung der Erneuerung der Kirchenmusik er- 
griff auch "Osterreich und der Kapellmeister der Wiener Kirche 
„Am Hof", Josef Bohm, griindete den Ambrosius-Verein, der aber 
wenig Riickhalt und noch weniger Unterstutzung bei den geist- 
lichen Behorden fand. In diesem Verein hatte ich einige Vortrage 
gehalten iiber Themen, die im Zusammenhang mit der Geschichte 
der Kirchenmusik standen. Da trat ein Ereignis ein, das als ein Wahr- 
zeichen in weite kathoHsche Kreise drang und wie ein Flammen- 
zeichen den Brand der Begeisterung entfachte. Es sollte ein „Inter- 
nationaler Kongrefi fur liturgischen Gesang" abgehalten werden. 
Die passendste Gelegenheit ergab sich bei der Enthullung des Denk- 
mals „A Guido Monaco" in Arezzo im Jahre 1882. Der schlichte 
Benediktinermonch (geboren um 995), der sich unsterbliche Ver- 
dienste um die methodische Klarstellung des Choralunterrichtes er- 
worben hatte, wurde gleichsam zum Schutzheiligen der unaufhalt- 
samen Bestrebungen um Aufdeckung des „echten wahren" Chorals 
erhoben. Amelli hatte sich an die Spitze gestellt und lud die fiihren- 
den ChoraUsten ein, die Sache zu beraten und der Kurie Vorschlage 
zu erstatten. Durch Vermittlung Bohms wurde ich als junger Pri- 
vatdozent fur Geschichte und Asthetik der Tonkunst eingeladen 
und erhielt ein Doppelmandat: als Berichterstatter fur das „Vater- 
land" mit der Verpflichtung, der Regierung ein Memorandum vor- 
zulegen 1 . In meiner Begeisterung fur Choralkunde griff ich zu und 

1 Einen Bericht verfafitc ich fur Chrysanders Musikzeitung, der in vielen 
Zeicungen (fachlichen und politischen) abgedmckt wurde. 
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nach der Bayreuther Auffiihrung des „Parsifal" und nach Fertig- 
stellung des Berichtes (s. o.) trat ich die Reise an, die mich vorerst 
nach Mailand fiihrte, wo ein Teil meiner Familie ansassig war. 
Dort traf ich Dom Pothier O. S. B., den wissenschaftlichen Erben 
Guerangers, und P. Ambrosius Kienle vom Benediktinerkloster 
Emaus (Prag), der ein Schiiler der Solesmenser war. Selbander rei- 
sten wir mit Amelli zu viert nach Arezzo (im September). 

Eine grofSe Gesellschaft von Geistlichen aus fast alien europai- 
schen Landern hatte sich zusammengefunden mit nur wenigen welt- 
lichen Interessenten, im ganzen 120 Kongressisten. Die Stimmung 
war wegen der Gegensatze der Anschauungen und der unter der 
Oberflache wuhlenden merkantilen Interessen eine ziemlich ge- 
reizte. Die Enthullung des Denkmals war im Beisein des italieni- 
schen Konigs vorangegangen. Allein die Feier wurde fortgesetzt: 
32 Musikbanden in buntscheckigen, goldflimmernden Kostumen 
zogen von 4 Uhr morgens bis Mitternacht durch die Stadt und 
bliesen „weltliche" "Weisen. Auch das Theater bot eine Festvorstel- 
lung: „Mefistofele" von Arrigo Boito, die damals von den meisten 
Buhnen gespieke Oper! An der Logenbriistung prangte das Bild 
Guidos, des Monches. Die KongrefSberatungen fanden in der goti- 
schen Kirche S.Maria della Pieve statt: je drei zu zwei bis drei 
Stunden an einem Tage, funfzehn Sitzungen in fiinf Tagen! Die 
Verhandlungssprachen waren lateinisch, italienisch, franzosisch. 
Einige Zentren der Choralpflege sandten kleine Chore zur Auffiih- 
rung und Erprobung ihrer Leistungen: Neben den Solesmensern 
waren die Regensburger (zwei Deutsche, ein Irlander, ein Hollan- 
der, ein Slawe) die leistungsfahigsten. Allein die Gegensatze dieser 
beiden waren fundamental: die franzosischen Benediktiner pf leg ten 
den Choralgesang in freischwebendem Rhythmus (rhythme oratoire) 
mit intrikater Ornamentik, die Deutschen den einfachen Choral 
ohne Verzierungen, richtiger ohne schwungvolle Melismatik (die 
„Medicaea"). Die Italiener hatten den Reigen der Vortrage eroffnet: 
monoton ohne Akzentuation, mit schnarrender Stimme die Tone 
in beinahe gleichwertiger Dauer herausstofiend. Wer hatte gedacht, 
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da£ er im Lande des Bel Canto, in der Nahe des Zentrums der 
katholischen Welt sei! 

Die Gegensatze der beiden erstgenannten Vortragsgruppen waren 
das Substrat fur die Erorterungen und schwierigen Verhandlungen 
iaber die Aufgaben zur Losung der wissenschaftlichen und prakti- 
schen Probleme. Die Franzosen waren die Fuhrer der freien For- 
schung, die es ermoglichen sollte, den wahren Choral, die echte Tra- 
dition aufzudecken — eine Arbeit, die Generationen zu beschaftigen 
habe. Man erorterte die Aufgaben der „nachsten und weiteren Zu- 
kunft". Die Tradition des Choralvortrages war im Laufe der Jahr- 
hunderte oft durchbrochen, fast aufgehoben worden. Seit der Ver- 
wendung der Mehrstimmigkeit waren die Grundbedingungen des 
einstimmigen Chorales, dieses liturgischen Wunderbaues, tangiert, 
alteriert. Deshalb war es erklarlich, wenn auch nicht entschuldbar, 
wenn ein Teil der Kongressisten, der auf den Choral eingeschworen 
war, die Zuriickstellung, Zuriickdrangung des mehrstimrnigen 
A-cappella-Gesanges und des geradezu ketzerhaften, mit Instrumen- 
talmusik (Orchester) verbundenen Solo- und Chorgesanges gebiete- 
risch verlangte. Dazu kam die zwar vornehme, aber ganz verwor- 
rene Leitung des hochachtbaren Prasidenten des Kongresses. Der 
innere Hauptgrund der Ratlosigkeit war die Unkenntnis der mei- 
sten Kongressisten uber die alten Notationen des Chorales, in denen 
die „Neumen" im Mittelpunkt standen. Allein auch die damals 
besten Choralkenner fuhlten da einen schwankenden Boden unter 
ihren FiilSen. 

Diese Erfahrung hatte ich schon bei meinen Studien gemacht und 
deshalb ging mein heifies Bestreben, mir und in der Folge meinen 
Schulern Klarheit zu verschaffen. So wurde uns (den Kongressisten) 
damals ein Wechsel auf die Zukunft ausgestellt, den einzulosen die 
tiichtigsten Forscher sich bestrebten. Allein die geistlichen Herren 
mufiten dazu die Genehmigung der Kurie erlangen — die „Ratis- 
bona" (Regensburger) Neuausgabe der „Medicaea" stand hindernd 
im Weg. Der Kongreft wandte sich an die Kurie um Genehmigung 
der Beschlusse uber die Stellung des Chorals in der Liturgie, uber 
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die Notwendigkeit der historischen Aufdeckung des Chorales und 
die Art ihrer praktischen Anwendung. Nach langem Harren kam 
der papstliche Segen fur die Kongressisten. Am 10. April 1883 ver- 
fiigte der Heilige Stuhl, dafi er die „Medicaea" nicht als urspriing- 
liche Form des Chorals ansehe; er liefl erkennen, dafl er vor Ab- 
lauf des Privilegs keine definitive Entscheidung treffe. Ein antikes 
Wort sagt: „Die Miihlen der Gotter mahlen langsam, aber treff- 
lich." Die Vorarbeiten fxir die Hebung des Schatzes konnten fort- 
gesetzt werden und fanden in der 1889 von Dom Mocquereau 
O. S. B. bewerkstelligten „Paleographie Miisicale" einen kostbaren 
Niederschlag, in der seither die originalen Notationen mit wissen- 
schaftlichen Untersuchungen der Offentlichkeit iibergeben werden. 
1904 begann die neue Redaktion der liturgischen BUcher, die Dom 
Pothier schon 1884 mit dem „Liber Gradualis" unter Beihilfe seiner 
Mitbriider eingeleitet hatte. Der Gesamttitel dieser Neuausgaben 
erhielt die offizielle Bezeichnung der „Vaticana", denn sie werden 
in der vatikanischen Druckerei hergestellt. So kamen die End- 
beschlusse des Aretinischen Kongresses zur Geltung. Seither hat 
sich besonders Peter Wagner, Professor an der Universitat 
Freiburg in der Schweiz, grofie Verdienste um die Erforschung 
des Gregorianischen Gesanges erworben, stand aber in der rhythmi- 
schen Erfassung in einem gewissen Gegensatz zu den Solesmensern. 
Da ich in Ubereinstimmung mit A. W. Ambros den Choral als eine 
Grundfeste der ganzen christlichen Musikentfaltung ansehe, betrieb 
ich eifrig das Studium in meinen Obungen und Vortragen. Zur 
weiteren Vorbereitung reiste ich zweimal nach der Isle of Wight, 
wo die aus Solesmes vertriebenen Benediktiner ein Asyl hatten und 
Dom Mocquereau, der Fuhrer, mich in liebenswiirdiger Weise for- 
derte. Auch im Emauser Pater Kienle hatte ich in meiner Prager 
Zeit einen verlafilichen Berater gefunden, den ich auch als Haupt- 
referenten uber Choralwissenschaft in der „Vierteljahrsschrift fur 
Musikwissenschaft" berufen hatte. Ich konnte naturlich nur bis zu 
einem gewissen Grade in dieses Fach eindringen. Wenn ich mit 
meiner Weisheit fertig war, sandte ich besonders Priester, die sich 
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in dieses Studium vertiefen wollten, nach Solesmes, wo diese Bene- 
diktiner wieder Aufnahme gefunden hatten. So glaube ich, mit 
strengster Gewissenhaftigkeit diese Mission, deren erste Station der 
Aretinische Kongrefi war, im Dienste der Wissenschaft und meines 
Vaterlandes erfiillt zu haben. 

In einem losen Zusammenhang mit diesem Kongrefi stand 1894 
das Fest des Deutschen Cacilienvereines zu Ehren des 300-Todes- 
jahres von Palestrina und Lasso. Noch war nicht die neue affizielle 
Choralausgabe des Vatikans vorgelegt, aber die Regensburger woll- 
ten neben der Ehrung der beiden Grofimeister wieder ihre Edition 
in Erinnerung bringen. Der Cacilienverein anerkannte neben dem 
liturgischen Choral nur die A-cappella-Musik des 16. Jahrhunderts 
als vollwertige Kirchenmusik — diese und die lebenden Nachahmer 
(Manieristen) dieses Stils. Seine Mitglieder sollten nur das zur Auf- 
fiihrung bringen, was in seinem Vereinskatalog angezeigt wurde. 
Den damals prominentesten Meistern der katholischen Kirchen- 
musik Franz Liszt und Anton Bruckner standen sie fast 
abweisend gegenuber. Haberl hatte mich zu dem Feste ein- 
geladen und ich fand willkommene Gelegenheit, die Regens- 
burger Kirchenchore in ihrer Vereinigung kennenzulernen: 
50 Sanger (Manner und Knaben), die hinter dem Altar der Dom- 
kirche aufgestellt waren. Die Auffuhrung der A-cappella-Werke 
war eine wiirdige und wirksame. Nicht als ob sie die einzig berech- 
tigte gewesen ware, sondern als eine der moglichen. Denn jede Zeit 
gestattet verschiedene Auffassungen, nur miissen sie sich im Rah- 
men des Grundstiles halten. So wie Messenwerke aus der von den 
Cacilianern zugelassenen Zeit mit Zugrundelegung sowohl kirchlicher 
wie weltlicher Weisen und ihrer Bearbeitungen (Motetten, Lieder, 
Chansons usw.) komponiert wurden, so kann bei aller Festhaltung 
des „Grundstiles" eine Charakterdifferenzierung beim Vortrag Platz 
greifen. Lasso wurde belebter vorgetragen als Palestrina. Und heute 
singt die Wiener Burgkapelle die Meisterwerke von Gallus (Handl) 
noch lebhafter. Nicht die Herkunft der verwendeten Weisen ist 
majSgebend, sondern die Verarbeitung im mehrstimmigen Satze, der 
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seine eigenen Bedingungen hat. Die Regensburger Tage waren er- 
spriefilich und erfreulich. Nur der Unterton der, Herrschsucht m 
Choral und zeitgenossischer manieristischer Produktion war nicht 
erbaulich. Die kunstlerischen Interessen suchte eine folgende Gene- 
ration im Dienste des Ausdruckes ihrer Zeit zur Geltung zu bringen 
— mit Beibehakung und voller Wiirdigung des Besten der voran- 
gegangenen Zeiten, auch — horribile dictu — der Kirchenmusik 
der Wiener klassischen Schule. 

Die Griindung der „Vierteljahrsschrift fur Musikwissenschaft" 
steht in einem gewissen Zusammenhang mit meiner Anwesenheit 
beim Aretinischen Kongrefi: nicht direkt, sondern indirekt, nicht 
bewufit, sondern gleichsam unbewufk. In Arezzo wurde der Verfolg 
der Forschungen fiir den Gregorianischen Choral von ernsten, be- 
rufenen Mannern als notwendig, geboten erklart. Ich fand, dafi fiir 
das ganze Gebiet der musikwissenschaftlichen Forschungen dieses 
Bestreben ins "Werk gesetzt werden sollte. Das konnte aber nur in 
Gemeinschaft mit den Standard-Vertretern geschehen, vor allem 
den beiden Mannern, die ich als solche ansah: mit Friedrich Chry- 
sander und Philipp Spitta. Meine Absicht ging noch weiter: am 
verheifiendsten, wenn es moglich ware, die besten Manner aller 
Musik-Kulturnationen in einem Organ zu vereinigen. Ich erachtete 
diese Aufgabe fiir viel wichtiger, als dem mir liebgewordenen Ge- 
biete der Erforschung der Geschichte der Mehrstimmigkeit einzig 
meine Kraft zu widmen. So faflte ich den Plan der Griindung einer 
Zeitschrift, und zwar einer Vierteljahrsschrift von einem Jahres- 
umfang von beilaufig 40 Bogen, damit alle Einzelgebiete in entspre- 
chenden Abhandlungen vertreten sein konnen, dazu wohlvorberei- 
tete Kritiken iiber neue Literatur, erschopfende bibliographische 
Berichte und Titelangaben der wissenschaftlichen Artikel in Musik- 
zeitungen. Ich wandte mich vorerst mit dem Vorschlage an Spitta 
(am 18. November 1883), der mir nach einem Monat seinen Beifall 
mitteilte und mich ermunterte, die Sache zu unternehmen. Auch 
Chrysander stimmte zu und so sandte ich eine Liste der Einzu- 
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ladenden, die mit Ausnahme von zweien angenommen wurde — 
und gerade einer von diesen wurde dann ein weitbekannter Musik- 
schriftsteller: Hugo Riemann (ich bestand doch auf der Einladung, 
die ich nach Erscheinen der ersten Hefte an inn richtete — er hatte 
damals mehr Lust, „ein Schaffender zu sein"). Ich machte mich auf 
die Reise und verhandelte in Berlin mit Spitta, in Bergedorf mit 
Chrysander und beide erklarten sich bereit, mit mir die neue Zeit- 
schrift herauszugeben, hatten es aber vorgezogen, dafi ich alleiniger 
Leiter sei. Es wurde gemafi dem von mir entworfenen Programm 
beschlossen, dafi wir drei regular jeden Aufsatz Iesen. 

^Wahrend ich gern die englische, franzosische, italienische Sprache 
neben der deutschen zugelassen hatte (auch aus praktischen Griin- 
den: ich befurchtete, dafi der Abnehmerkreis in Deutschland zu klein 
sein diirfte), wollten Chrysander und Spitta die Zeitschrift als ein 
rein deutsches Organ behandelt sehen. Mit der Firma Breitkopf 
& Haertel hatte ich auf dem Hinweg die Sache beraten, die erklar- 
te, sie hatte auch schon eine solche Absicht in Erwagung gezogen 
— das sagt wohl jeder Verleger, wenn er Appetit hat. An sich war 
der Bund eines Nord-, eines Mittel- und eines Suddeutschen wohl 
nicht ungeeignet, etwas ErspiejRliches zu schaffen. Auch das Alters- 
verhaltnis von 57 (dem Erfahrensten), 42 (dem Vollreifen) und 
2$ Jahren (dem jugendHchen Dranger und Idealisten) war keine 
ungiinstige Kombination. Chrysander hatte schon 1863 einen ahn- 
lichen Versuch gemacht, war aber 1867 beim zweiten Band seiner 
„Jahrbucher fur Musikwissenschaft" stecken geblieben — aus Man- 
gel an Teilnahme und wohl auch wegen der nicht alle Interessenten 
befriedigenden zufalligen Zusammenstellung der Beitrage. Mein um- 
fassendes schriftliches Programm, das ich vorlegte, fand den Beifali 
der beiden Genossen. Der Vertrag wurde am 7. April 1884 abge- 
schlossen. Ich entwarf die Studie uber „Umfang, Methode und Ziel 
der Musikwissenschaft", nach deren Erscheinen (Janner 1885) mir 
Spitta am 20. Marz 1885 schrieb: „Ihre Abhandlung gibt ein voll- 
standiges wohldurchdachtes Programm der von der Musikwissen- 
schaft zu losenden Aufgaben und gibt solches meines "Wissens zum 
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ersten Male . . ." In der Liste der Mitarbeiter schlossen sich den 
Herausgebern an die Deutschen: W. Baumker, F. X. Haberl, 

0. Kade, A. Kienle, U. Kornmiiller, H. Kretzschmar (der sich in der 
Kritik auf „populargeschichtliche Bucher, Memoiren, Harmonie- 
biicher, Geschichte der Oper" beschranken wollte), R. v. Lilien- 
cron, E. Mach, A. Meinong, M. Planck, Fr. Spina, C. Stumpf (mit 
einem herzlichen „Gluckauf zu dem muhevollen, aber hochver- 
dienstlichen Unternehmen"), R. "Westphal, R. Zimmermann, von 
denen einige Grofifuhrer ihrer Wissenschaftsgebiete waren oder 
wurden. (Diese Namen beweisen, dafi eines meiner Hauptaugen- 
merke auf Forderung der Erforschung der Kirchenmusik gerichtet 
war.) Leider folgten von Deutschen meiner Einladung nicht: 
W. Preyer und W. Wundt (der es vorzog, „ein Lernender zu sein"), 
ferner H. Bellermann (der •wohl wegen seines personlichen Verhalt- 
nisses zu Spitta eine dilatorische Antwort gab) und in seinem Ge- 
folge als treuer Schiiler G. Jakobsthal. Von Nichtdeutschen betei- 
ligten sich A. Hammerich (Ropenhagen), O. Hostinsky (Prag), 

1. P. N. Land (Leiden), M. Lussy (Schweiz). Entschuldigt hatten sich 
F. A. Gevaert (Briissel), J. Pothier (Solesmes) u. a. Junge, strebsame 
Forscher wurden moglichst gefordert, die Schule Spittas fand in 
unserem Organ ein offenes Feld zur Unterbringung ihrer Arbeits- 
versuche, die viel versprachen. 

Ein Hauptaugenmerk vendete ich den Besprechungen der Neu- 
erscheinungen der Literatur zu und suchte auch wichtige Werke, 
die unmittelbar vor Grundung der Vierteljahrsschrift erschienen 
waren, heranzuziehen. Das Organ sollte uberparteilich gefuhrt sein. 
Es sollte eine produktive Kritik geiibt werden und dazu waren 
jeweilig vorbereitende Studien anzustellen. Unter den Kritikern 
findet man erste Manner ihres Faches, besonders auch fur die Hilfs- 
wissenschaften, denen ich breiten Raum gonnte. Die Musikforscher 
sollten auch durch diese Kiritiken zu Vergleichen mit ihrem Fach- 
gebiet angeleitet und — sagen wir es frei — erzogen werden. Mit 
leeren Lobesworten oder allgemeinen Phrasen, wie wir sie in der 
letzten Zeit so haufig finden, ist weder dem Autor noch dem Leser 

30 



gedient — es ist gewohnlich nur eine stupide captatio benevolen- 
tiae fur die Besprechung eigener Produkte. Manchmal fiihrte ich 
lange Unterhandlungen und fand selbst bei erstklassigen Forschern 
williges Gehor, da diese die Cflberzeugung gewannen, dafi ich nur 
der Sache dienen will. Namhafte Manner schrieben mir: streichen 
Sie, was Sie nicht fur geeignet halten. Im ersten Heft ist eine Be- 
sprechung des ersten Bandes von Stumpfs „Tonpsychologie" durch 
Alexius Meinong. Stumpf fand, dafi sie zu grofie Aufmerksamkeit 
den streng philosophischen (psychologischen) Problemen zuwende. 
Ich hatte mit meinem Freunde Meinong diese Absicht vereinbart, 
lira die junge Generation der Musikhistoriker dazu heranzuziehen. 
Die eigentliche Musikpsychologie war noch der Zukunft vorbe- 
halten. Es sei mir gestattet zu gestehen, dafi ich mich zur Bespre- 
chung von Ellis „On the history of musical pitch" uber ein Jahr 
vorbereitete. Stumpfs Kritik von Ellis „On the musical scales of 
various nations" war, wie die Abhandlung selbst, wichtiger Grund- 
stein fur die neuerstehende „Vergleichende Musikwissenschaft", die 
ich meinem System der Musikwissenschaft (wohl als erster) einge- 
ordnet hatte. Arbeit und Miihe gab es genug. Aber die materielle 
Entlohnung war auch entsprechend! Ich schame mich zu sagen, dafi 
ich fur die anstrengenden Vorbereitungs- und Redaktionsarbeiten 
null erhielt. Ich erwartete auch keine Entlohnung, nur fur meine 
Abhandlungen und Kritiken erhielt ich das Normalhonorar, 30 oder 
40 Mark per Bogen, auswartige Mitarbeiter erhielten 50 Mark. 
Allerdings war die materielle Lage dieser streng wissenschaftlichen 
Zeitschrift keine giinstige. Spitta hatte von privater Seite einen Griin- 
dungsbeitrag in der Hohe von 1450 Mark an den Verlag Breitkopf 
& Haertel iibergeben. Das osterreichische Unterrichtsministerium 
bewilligte im Marz 1885 (nach Erscheinen des ersten Heftes) eine 
Jahressubvention von 200 Gulden, die ich nach Leipzig sandte. Be- 
ziiglich der Heranziehung weiterer Mitarbeiter und der Art der 
kritischen Besprechungen entstanden Differenzen zwischen Spitta 
und mir, wahrend Chrysander sich moglichst fern hielt, wohl auch 
wegen der harten Schicksalschlage, die ihn trafen (so durch den 
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Verlust seines alteren hochbegabten Sohnes). Personlich blieb unser 
Verhaltnis das allerbeste — er lud mich wiederholt in der herzlich- 
sten Weise zu Besuchen ein. In der allerletzten Zeit, als ich semen 
Einrichtungen Handelscher Oratorien fur die Praxis nicht ganz Ge- 
folgschaft leistete, da ich nicht der Ansicht war und bin, dafi diese 
vom dramatischen Standpunkt vorzunehmen waren (vgl. meinen 
„Stil I" und „Methode"), anderte sich dieses Verhaltnis. Spitta be- 
klagte sich wiederholt uber die viel zu lassige Behandlung des Ver- 
triebes von Seiten der Verleger. Einige Kritiken wurden mir durch 
Majoritat aufgezwungen — so ist es begreiflich, da£ ich dem 
Bestreben Spittas gern entgegenkam, die Redaktion in seine Hande 
zu bekommen, besonders da der Verlauf nicht ganz konform mei- 
nen Absichten war. (Wegen Gustav Engels Aufsatz „Eine mathe- 
matisch-harmonische Analyse des Don Giovanni von Mozart" hatte 
ich eine schwere Meinungsdifferenz und wurde obendrein von 
Brahms verhohnt durch seine spitze Bemerkung: „Ist das ^Wissen- 
schaft?" Sollte diese logarithmische Berechnung der Ausgangspunkt 
einer zukiinftigen Etablierung theoretischer Untersuchungen sein? 
Der Prospekt der neugegriindeten [1931] „American Library of 
Musicology" [New York] kiindigt fur 1934 als 3. Band „A Physico- 
Mathematical Theory of Musical Composition" von J. Schillinger 
an. Warten wir ab!) 

Es lockerte sich das Verhaltnis eirierseits zwischen den Heraus- 
gebern und andererseits zu den Verlegern. Meine Absicht, die Zeit- 
schrift auf eine breitere, internationale Basis zu stellen, war begnin- 
det. Wegen relativ geringer Subskribentenzahl kiindigten die Ver- 
leger am 25. Janner 1894 den Vertrag. Die Einnahmen der Viertel- 
jahrsschrift waren unter meiner Redaktion im ersten Jahre 1860, 
im zweiten Jahr 2321 Mark (nach dem Bericht von Breitkopf 
& Haertel) und sanken dann allmahlich auf 1164 Mark. Die ofter 
aufgestellte Behauptung, daft die Ursache des Eingehens der Zeit- 
schrift der Tod Spittas (er starb am 13. April des gleichen Jahres) 
gewesen sei, entspricht also nicht den Tatsachen. 

Wk konnten mit den wissenschaftlichen Errungenschaften der 
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„Vierteljahrsschrift" zufrieden sein. Die segensreiche Wirkung der 
„Vierteljahrsschrift" hat sich bewahrt, ihr Einflufi auf die nachfol- 
genden nationalen und internationalen Unternehmungen gleicher 
Art machte sich geltend. 

1899 wurde ich gebeten, als Obmann der Redaktionskommission 
der auf internationale Basis gestellten neuen Publikation, die 
„Monatsschrift" und vierteljahrliche „Sammelbande" vereinte, zu 
fungieren. Ich hatte manche Sorge damit, zog mich aber zuriick. 
Ich war iiberlastet durch meine Verpflichtungen als Lehrer, als Lei- 
ter der „Denkmaler der Tonkunst in Osterreich" und durch Arbei- 
ten verschiedener Art. Kompetente Beurteiler sagten mir wieder- 
holt, „das Niveau der Vierteljahrsschrift sei nicht wieder erreicht 
worden". Dies schliefk nicht aus, dafi Abhandlungen und Studien 
der nachfolgenden Zeitschriften eine hochst anerkennenswerte Voll- 
endung erreichten. Ich mufi es mir versagen, hkr die Geschichte 
der nachfolgenden Zeitschriften (nationaler und internationaler) zu 
behandeln. 
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III. 

In meinen Antrittsvorlesungen ("Wiener Habilitation 1882, Prager 
Deutsche Universitat 1885, Wiener Ruckberufung 1898) habe ich 
mich mit der akademischen Pflege unserer Wissenschaft und ihren 
Pflichten beschaftigt. (Die dritte ist 1898 im Jahrbuch Peters in 
verkiirzter Form erschienen.) Ich erorterte die Erfordernisse unserer 
Zeit und erlebte mannigfache Wandlungen ihres Betriebes. 

Die Musikwissenschaft hat eine Doppelaufgabe: eine rein wissen- 
schaftliche und eine in die Praxis greifende. Der Satz, dafi die "Wis- 
senschaft Selbstzweck sei, hat auch in unserem Fach seine Berech- 
tigung, sofern sic in ihren Grenzen bleibt und ihr Ziel verfolgt: das 
Gesamtgebiet und besonders den Werdegang der Musik in ihren 
Hohenziigen und Niedergangen zu erkennen, zu erforschen. 
(Nahere Ausfiihrung folgt unten.) Sie mufi alles heranziehen, was 
dazu dienlich ist. Die zweite Aufgabe ist, durch die Erkenntnis der 
Kunst fur die Kunst zu wirken, das Kunstverstandnis zu fordern 
und den Kunstgenufi zu veredeln. Diese Pflichten werden im aka- 
demischen Lehrbetrieb auf zweierlei Art zu erfiillen gesucht: durch 
Vortr'age und Ubungen. Als ich studierte, waren nur die ersteren 
allgemein iiblich — erst allmahlich lebten sich die letzteren ein. Die 
Vortr'age sollten nach meiner Absicht zweierlei Art sein: a) streng 
wissenschaftlich fiar Fachstudierende, b) allgemein bildend fur Horer 
aller Fakultaten, auch fur aufierordentliche Horer (ich fiige hinzu: 
und Horerinnen — ich trat in der Wiener Fakultat fiir ihre Zu- 
lassung auch als ordentliche Horerinnen ein). Auch die allgemein 
bildenden Kollegien miissen selbstverstandlich so fundiert sein wie 
die Erstgenannten. Musikbeispiele sorgen fiir die Belebung — Hans- 
lick spielte reizend Klavier, allein er beschrankte sich auf Stiicke 
aus dem 18. und dem ersten Viertel des 19. Jahrhunderts. Ich sang 
und spielte Werke aller Zeiten unter Heranziehung von Studieren 
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den, nattirlich in Beschrankung der Mittel — Richard Wagners 
"Wort in einer Wiener Ansprache „soweit die vorhandenen Krafte 
reichten" hatte auch da richtige Kennzeichnung getroffen. Seither 
sind die „collegia musica" in verschiedenen Universitaten gegriindet 
worden und die Auffuhrungen vervollkommnen sich immer mehr 
mit der Absicht auf moglichste stilistische Aquivalenz. Nach meiner 
Anschauung und Absicht waren die wissenschaftlichen Obungen ein 
gleichwertiger Lehrfaktor neben den Vorlesungen, ja ich legte im- 
mer mehr das Schwergewicht in diese. Und auch die Obungen 
gabelte ich: a) behufs Erlangung aller Mittel wissenschaftlichen Be- 
triebes, b) zum naheren Verstandnis des in den allgemeinen „Vor- 
lesungen" Vorgetragenen. Ich war in den Obungen gleichsam ein 
Mitschiiler und haranguierte die Horer, an mich Fragen zu stellen, 
sowohl im Falle der Unverstandlichkeit des von Schuler und Lehrer 
Vorgebrachten, als auch um im Drange nach Erkenntnis und 
Verstandnis Anregungen zu weiterer Erforschung zu erhalten. Wie 
dankbar sind die Horer dafiir! Sie sehen dann im Lehrer nicht den 
unfehlbaren Prazeptor, sondern den Lehr- und Lerngenossen. Nie 
hat sich einer meiner Schiiler ubernommen, im Gegenteil: sie ge- 
wannen aufrichtige Zuneigung und bewahrten Anhanglichkeit fiir 
das ganze Leben. Es kamen Priester aus dem In- und Ausland, die 
ihre Studien und Obungen im „Institut" machten und mir spater 
sagten: „Es war die schonste Zeit meines Lebens, als wir unter Ihnen 
als Lehrvater arbeiteten und in Gemeinschaft mit den Kollegen 
lernten und forschten." Im Verkehr mit den Studienkollegen lernt 
man auch, bald dort, bald da erganzen sich Kenntnisse und sie for- 
detn einander. Es war nicht leicht, die Mittel zur Erlangung der not- 
wendigsten Lehrbehelfe zu erlangen. Spitta hielt die Obungen in 
seiner "Wohnung und auch ich muEte in Prag mich darauf beschran- 
ken und meine kleine Bibliothek heranziehen. Als ich nach Prag 
kam — Ernst Mach und Carl Stumpf waren die Antragsteller in 
der Fakultat, furwahr die vornehmsten Promoventen — , aufierte 
sich der Kunsthistoriker, damals Dekan: yy W^s soil uns der Klavier- 
spieler?" Nun, die Musikwissenschaft hat dem Kunstwissenschaftler 

35 



gezeigt, dafi sie nicht zuriickbleibt, zumal da die Zentralmethode 
der Stilkritik von ersterer begriindet und eingefuhrt wurde (siehe 
unten). Ich machte Eingabe iiber Eingabe (in Wien 1883, Prag 1886 
und so weiter) behufs materieller Unterstutzung und Begriindung 
eines eigenen Institutes. Ich wurde „lastig". Aber ich tat es nicht 
fur mich. Mit meinen Mitteln konnte ich nicht einen zweckentspre- 
chenden Apparat beschaffen. War ich doch zwar „wirklicher, 
aufierordentlicher Professor", aber (wie es im Dekret hiefl) „unbe- 
soldeter" mit einem Anfangs„honorar" von jahrlich 500 Gulden, 
nach zwei Jahren (1887) mit 800 Gulden und im Jahre 1893 erhielt 
ich den Titel und Charakter eines „unbesoldeten ordentlichen Pro- 
fessors" mit jjahresgehalt" von 1200 Gulden und einer Aktivitats- 
zulage und unmittelbar vor meiner Berufung nach Wien 1500 Gul- 
den nebst Aktivitatszulage. Im Oktober 1898 wurde ich zum 
ordentlichen Professor an der "Wiener Universitat mit etatmafiigem 
Gehalt ernannt. Ich fuhre diese Daten nicht an, um offentlich mich 
zu beklagen — furwahr nicht. Ich kam mir immer wie ein Krosus 
vor (auch wenn ich darbte), als ein Priester im Dienste meines 
Ideals, und hatte mit keinem Millionar getauscht. Ich bin mir des 
tiefen Dankes bewufit, den ich der osterreichischen Unterrichts- 
behorde schulde. Endlich war die Bahn offen zur Schaffung eines 
musikhistorischen Institutes. Ich begniigte mich damit und bean- 
j tragte nicht ein „Seminar", wie es alte erbgesessene Facher haben 

und dessen Leitung mit einem Honorar verbunden ist — auch da- 
mit „man" mir nicht nachsage, ich hatte es deshalb kreiert. Die 
Mittel erhielt ich teilweise vom Ministerium, teilweise durch Privat- 
spenden — an der Spitze der Kaiser. Ihm schlossen sich mit 
Betragen an: Erzherzog Eugen, die Barone Albert und Nathaniel 
v. Rothschild, Graf Lanckoronski, Ph. Freiherr v. Schoeller, A. Dre- 
her, Th. Haemmerle, N. Dumba. Musikalien und Literatur spende- 
ten die Leitende Kommission der „Denkmaler der Tonkunst in 
Osterreich", die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, die Ver- 
leger Abraham (Peters), A. Gutmann, Eulenburg, Universal-Edition, 
Philharmonischer Verlag und meine Wenigkeit. Ein prachtvohes 
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Klavier erhielten wir von L. Bosendorfer, Cembali von Paul de Wit 
(Leipzig). Auch aus Paris und Helsingfors kamen Spenden. Das 
Ministerium gab Dotationen, seit 1903 jahrlich 2000 Kronen. Zur 
personlichen Unterstiitzung des Lehrbetriebes erhielt ich in der 
Folge einen Bibliothekar — bei der Griindung verrichtete Leo Flei- 
scher freiwillige Bibliotheksdienste — und einen Diener und endlich 
auch einen Assistenten, der nach vielen Bemiihungen als „ordent- 
licher" honoriert wurde (1914 jahrlich 2000 Kronen). Ich sorgte 
nach besten Kraften fur meine Hilfskrafte — ich selbst bezog nie 
einen Heller fur meine Institutsarbeit. Ich liefi Kurse halten iiber 
Kontrapunkt, Notationen, katholische Liturgik, Basso Continuo, 
bibliographische Aufnahmen — zumeist von Mitgliedern des Insti- 
tutes. Palaographische Kurse (spater eigene Vorlesungen fur das 
Institut) hielt Hans Hirsch, jetzt o. 6. Professor, auch Vorstand des 
osterreichischen Institutes fur Geschichtsforschung. Mein Institut 
war ein Vorbild fur Berlin und Leipzig, wohin der Katalog der 
Hilfsbibliothek erbeten wurde. Schon 1908 hatten wir 5500 Bande. 
In Strafiburg griindete Gustav Jakobsthal ein Musterinstitut fur 
mittelalterliche Musikforschung — ein Schiiler sei genannt: Friedrich 
Ludwig. In den dreifiig Jahren meiner Wiener akademischen Tatig- 
keit wurden rund 150 Doktorate (Hauptfach Musikwissenschaft) 
erworben und eine Anzahl Rigorosen mit Musikwissenschaft als 
Nebenfach abgelegt. Die Frequenz des Institutes schwankte zwischen 
20 bis 90 (Madchen hochstens 10 Prozent) (im letzten Jahrzehnt 
Teilnehmer 50 bis 82, Mitglieder 10 bis 14). Es wurden ausgebildet 
24 selbstandige Forscher (davon haben 7 ein akademisches Lehramt). 
Von anderen Berufen, denen sich die Institutsschuler widmeten, 
seien genannt: 9 Komponisten, 6 Dirigenten, 16 ausubende Ton- 
kiinstler, 28 Musikschriftsteller, 31 Musiklehrer an hohen und mitt- 
leren, auch 2 an Volksschulen, 4 Bibliotheksbeamte, 1 Regisseur 
(mit einer entsprechenden Dissertation) — die iibrigen nahmen auf 
anderen Gebieten den Lebenskampf auf. Von weiblichen Orden 
kamen Klosterschwestern behufs Vorbereitung zur Staatspriifung in 
das Institut, denen ich (respektive auch mein Assistent) jedwedes 
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Entgegenkommen zeigte — auch wenn sie nicht als aufierordentliche 
Hdrerinnen aufgenommen werden konnten. Ich kann sagen: Got- 
tes Segen schwebte tiber dem Institut. Fur mich war die Lehrkanzel 
ein Altar, an dem ich meinen Dienst versah. Mein Hauptbestreben 
richtete sich auf methodische Unterweisung. Allein so in sich ge- 
festet die Methode sein mufi — schon um die Studierenden nicht 
zu verwirren — , so hat der Lehrer der freien Entfaltung des Hoch- 
schulers keine Fesseln anzulegen, keine beengenden Schranken zu 
setzen; die Fuhrerschaft soil keine Zwangsherrschaft sein. Die In- 
dividualist soil sich frei entfalten, und in der Tat darf ich sagen: 
aus meiner Schule sind Individualitaten hervorgegangen, von denen 
einige in Forschung und Lehre bei aller Beobachtung der Methode 
zu hoher Eigenart vorgedrungen sind und ganz neue wissenschaft- 
liche Gebiete erobert haben. Das ist meine groISte Lehrfreude. 

Da ich von der Kunst aus in die Kunstwissenschaft vorgedrungen 
bin und eine technische Vorbildung hatte, so erschien mir die Ver- 
bindung dieser beiden Geistesgebiete als etwas natiirHches, als ein 
Naturgebot, wenn das "Wort im weitesten Sinne angewendet werden 
darf. Ich verlangte behufs Aufnahme ins Musikhistorische Institut 
als „ordentliches Mitglied" die Ablegung einer strengen Klausur- 
priifung, an der die Kandidaten gewohnlich fiinf Stunden arbeiteten 
— ein Vorgang, der in der Folge auch an anderen Universitaten 
beobachtet wurde. "Wer nicht bestand, konnte nur „Teilnehmer" 
sein, auch wenn er ordentlicher Horer war. Kunstlerisches Horen 
und satztechnisches Konnen sind nach meiner Auffassung die 
gebotenen Voraussetzungen musikwissenschaftlicher Forschung, ge- 
radeso wie Kunstschaffen ohne Kunstwissen auf unsicherem Boden 
steht. Phantasie muiS auch beim grolSten Genie mit Kunstverstand 
vereint sein. Deshalb ist mir das Verhaltnis von KUnstler und Kunst- 
forscher ein bruderlich-freundschaftliches. Wie es unter Briidern 
oder Freunden zu Gegensatzen und Streitigkeiten kommt, erleben 
wir es auch bei den Erstgenannten. 

Die Zuerkennung eines Kunstwerkes, dessen Autor nicht bekannt 
ist, an verschiedene Meister darf nicht verwundern. Allein der For- 
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scher, der richtig fachlich vorgebildet ist, hat da mancherlei yor 
dem Kunstler voraus. Der grofite Kunstler kann untauglich scin 
zur richtigen Erfassung historischer "Werke. Je ausgepragter sein 
Eigenstil, desto geringer ist seine Eignung, sich in andere Stilrichtun- 
gen einzuleben. Und gar die Urteile der Kunstler iiber zeitgenossi- 
sche Kunstgenossen sind, audi wenn Neid und Konkurrenz nicht 
die Motive sind, nicht selten dort am absprechendsten, wo der 
historisch Geschulte eine Gemeinsamkeit der Stilbehandlung klar 
erkennt. Es ist, ich mochte sagen, das gute Recht des Meisters, so 
zu urteilen. Die grofiten Zeitgenossen lernen sich selten ganz ver- 
stehen. Aus der Zeit meiner Entfaltung erlebte ich ein krasses Bei- 
spiel der gegenseitigen Verstandnislosigkeit: Brahms und Bruckner, 
beide in ehrlicher Gesinnung. Letzteren traf ich eines Tages bei der 
Lekture eines grofien Werkes des ersteren. Bruckner begnugte sich 
mit dem Ausspruch: „D6s versteri net." Brahms anerkannte die 
Ideen in manchem Brucknerschen Werk, allein die Art ihrer Ver- 
arbeitung und Verbindung (die vielen „Luftpausen") widersprach 
seinem Wesen. Beide standen sich fremd gegeniiber. Eine Gegen- 
uberstellung beider Meister behandelte ich in meinem Essay iiber 
Brahms (1933). Desto erhebender die Beobachtung bei einzelnen 
Kunstschulen, wenn ihre Mitglieder sich achten und schatzen. Das 
ruhmwiirdigste Muster ist die Wiener klassische Schule: Urteile von 
Haydn iiber Mozart in gegenseitiger Bewunderung, und dann 
Beethoven in seinem Drange, von Haydn und Mozart zu lernen 
und in der Folge bei aller stilistischen Zusammengehorigkeit selb- 
standig zu werden. Beethovens spatere betriibende Bemerkung, er 
habe bei Haydn, als seinem Lehrer, nichts gelernt, bezieht sich auf 
den theoretischen Unterricht, den er kurze Zeit genojS (Haydn war 
damals iiberlastet), und entstammt seinem angeborenen Mifitrauen, 
hat aber mit dem stilistisch-genetischen Zusammenhang nichts zu 
tun. 

Es gibt in jeder Kunst Personlichkeiten, die das richtige Verstand- 
nis fur Meister der Vergangenheit haben, ebenso wie in der Kunst- 
forschung auch das Gegenteil der Fall sein kann. Am wustesten 
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waren Streitfalle von Kunstlern und Forschern auf dem Gebiete 
der bildenden Kunst. Das Verhaltnis von Kiinstler und Forscher 
habe ich im allgemeinen in meinem, die „Vierteljahrsschrift" einlei- 
tenden Essay mit folgenden "Worten zu kennzeichnen versucht, und 
es sei mir gestattet, eine Stelle daraus zu wiederholen: 

„ . . . Die Wissenschaft wird ihre Aufgabe in vollstem Umfange 
nur dann erreichen, wenn sie in lebendigem Kontakt mit dem 
Kunstleben bleibt. So verschieden die Arbeit des Kunstlers und 
Kunstforschers sein moge, so haben beide doch ein gemeinsames 
Gebiet: Der Kiinstler baut in dem Haine seinen Tempel auf, in 
dem Haine, dessen Diifte sich aus den frei wachsenden Bliiten 
immer wieder neu beleben. Der Kunsttheoretiker macht den Boden 
zuganglich und wegsam, er erzieht den Jiinger zu seiner Lebensauf- 
gabe und begleitet den inspiriert Schaffenden als Lebensgefahrten. 
Sieht der Kunstgelehrte, dafS es nicht zum Besten der Kunst ausfallt, 
so will er ihn auf die richtige Bahn fiihren. Steht das Gebaude da, 
so hiitet und verteidigt es der Kunsthistoriker, verbessert die schad- 
haft gewordenen Teile, und wird es gar baufallig, so stiitzt er es, 
um es der Nachwelt zu erhalten. Damit begniigt sich nicht der 
treue Freund. Er ordnet das Ganze und macht es der Menge zu- 
ganglicher. Soil es erstiirmt oder niedergerissen werden, dann um- 
zaunt er es oder riickt es in gemessene Feme und bewahrt es so 
fur Zeiten, die wieder das richtige Verstandnis dafiir haben. Eine 
seiner schonsten Aufgaben ist es, dem lebenden Blumengarten das 
Erdreich frisch zu erhalten, das notige Interesse zu wecken und zu 
heben . . . Wenn der Kiinstler den Rayon der Altvordern verlaftt, 
um sich ein neues Gebiet zu erobern, so lafit der Kunsthistoriker 
das alte nicht veroden und verwiisten und unterzieht sich gleich- 
zeitig der Doppelaufgabe, mit seiner Hilfsarmee dem Kiinstler bei 
der Okkupation behilflich zu sein, mit Hand anzulegen bei der 
Urbarmachung des neu erworbenen Bodens und das Geriist aufzu- 
scellen zum Aufbau des neuen Werkes. Seine Erfahrungen sind der 
Berater des jungen Baumeisters. Weist dieser im Ubermute die 
teilnahmsvoile Beihilfe von sich, dann wird er das Gebaude ent- 
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weder gar nicht unter Dach bringen oder dieses wird, weil auf 
lockerem Boden stehend, bald in sich zusammenbrechen, Wind und 
Wetter nicht standhalten. Von der Wiege bis zum Grabe begleitet 
der Kunstforscher den Kunstler; die Geisteskinder des letzteren, die 
Wahrhaftigkeit in seinem Erdenwallen werden noch iiber das Grab 
hinaus vom Kunsthistoriker beschtitzt und beschirmt . . ." 

Ein inniges Biindnis soli en Forscher und Kunstler behufs wiirdiger 
Auffiihrung historischer Werke schlidSen. Darin sind in der letzten 
Zeit wichtige Fortschritte gemacht worden. Die einstigen Fehden 
wichen einer Verstandigung. Fehler wurden auf beiden Seiten ge- 
macht. Die Unsicherheiten der Historiker, die WiUkxirlichkeiten 
der ausfuhrenden Kunstler werden beseitigt. Von der zweiten Halfte 
des 17. Jahrhunderts an bewegen wir uns auf festem Boden. Die 
alteren Stile bediirfen noch mannigfacher Klarung; wissenschaftlich 
vorbereitete Pioniere erfiillen diese Aufgaben mit kunstlerischer 
Intuition. Ich bin fur einen gewissen Ausgleich zwischen streng 
historischer Ausfiihrung und den Bedtirfnissen unserer, respektive 
der nachfolgenden Zeit. Im Leben wird manches durch Kompro- 
misse erleichtert. Manchmal ware eine Doppelauffiihrung erwiinscht, 
urn die Wirkung zu erproben. Auch beim Studium zeitgenossischer 
Werke sucht sich mancher gewissenhafte und tiefschurfende Dili- 
gent dem Kunstwerk durch Erprobung in verschiedener Ausfiihrung 
zu nahern und adaquate Wiedergabe zu erringen. Und gar der Ein- 
zelktinstler! Er hat das Recht verschiedener Auffassung — nur im 
Dienste des Kunstwerkes. Von Beethoven wissen wir, dafi er sich 
von seiner Stimmung bei dem Spiel ein und derselben Sonate be- 
einflussen lieC. 

Es gibt dreierlei Typen der Reproduction, im Klavierspiel repra- 
sentiert von Liszt, Anton Rubinstein, Biilow: Liszt als Ideal eines 
Virtuosen mit seinen Alliiren; Spielkiinste und Kiinsteleien schei- 
nen im Vordergrund zu stehen; trotzdem war er Diener beim Vor- 
trag klassischer Werke. Ich horte von ihm das Es-Dur-Konzert von 
Beethoven (bei der Feier in Wien 1870) und virtuose Improvisatio- 
nen iiber Schubert-Weisen in Bayreuth (Wahnfried) 1882. Dort 
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eine gewisse Selbstgefalligkeit bei virtuosen Stellen, da ganz der 
aufieren Gefallsamkeit hingegeben, stellenweise als ob diese virtuosen 
Mittel (siehe oben) Selbstzweck waren. Es kam mir vor, als ob sein 
innerstes Wesen, seine Vornehmheit, dabei verdeckt ware. Rubin- 
stein steht dazu in einem gewissen Gegensatz. Uns Konservatoristen 
spielte er einen Zyklus Beetbovenscher Sonaten vor; manche wie- 
derholte er — jedesmal ein eigenartiges psychisches Bild, beeinfluiSt 
von seiner Stimmung und einer Art improvisatorischer Auffassung. 
Leider horte ich weder von Liszt noch von Rubinstein Mozartsche 
Klavierwerke spielen; icb vermute, dafi bei ersterem mehr die 
romantische Seite, bei letzterem die eigentlich klassische uberwog. 
Biilow reprasentiert den Typus des exakten Spielers gleichsam in 
padagogisch-didaktischer Absicht. Genau bemessen in Klangstarke, 
Nuancierung, Tempo und Akzentuation — fast bis zur minutiosen 
Dauerhaltung von Fermaten, und trotzdem in innerer Bewegung, 
Lehrvortrage ohne das unmittelbar Entflammende. 

"Wer mir am besten gefiel? Jeder in seiner Art. Allein am tiefsten 
wurde ich von Rubinstein ergriffen. Vielleicht ist die Nachwirkung 
dieser drei Grbfien so anhaltend, weil die Eindriicke mich in, der 
Jugend trafen. Sosehr auch die nachfolgenden Generationen aufier- 
lich vielleicht noch mehr leisten und Hochschatzbares bieten, meine 
Jugendeindriicke leben als unverwischbarer, unerreichbarer Zauber 
in mir. 

Meine Stellung (als Historiker) zur zeitgenossischen Kunst habe ich 
wiederholt manifestiert. Sie ist im allgemeinen in 4«n obigen Zitat 
(S. 40 f.) gekennzeichnet. Im Jahre 1904 habe ich die Griindung 
einer „Vereinigung schaffender Tonkunstler in Y/ien" in einem 
ausfuhrlichen Aufsatz begriiSt und es ist erwahnenswert, dafi meine 
sympathische Begriifiung der Neugriindung in dem Blatte erschien, 
in dem Eduard Hanslick das musikkritische Zepter schwang (er 
starb wenige Monate danach). Unterzeichnet war der Aufruf unter 
anderen von Franz Schmidt, Arnold Schoenberg, Karl Weigl (der 
Mitglied meines Universitatsinstitutes war) und Alexander von 
Zemlinsky. Ihnen schlossen sich in der Folge auch andere Musiker 
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an, unter ihnen junge Tonsetzer, die meine Schuler waren (ich 
fuhre nur diejenigen an, die ihre Studien mit dem Doktorate ab- 
geschlossen haben): Anton von Webern, Egon Wellesz, Paul A. Pisk, 
Kurt Roger („Progressisten" wie Schoenberg), wahrend eine ganze 
Reihe eine Mittelstellung einnahm, so Hans Gal, Egon Kornauth, 
Josef Lechthaler, Fritz E. Pamer, Viktor Urbantschitsch — durchweg 
liebenswiirdige, bescheidene Menschen, treffliche Charaktere. Die 
Dissonanzenseligkeit der „Neutoner" hat kein Gegenbild in ihren 
Seelen. Sie schrieben so, „wie sie mufiten". Obzwar ihre komposi- 
torische Tatigkeit nicht meiner didaktischen Beurteilung unter- 
worfen war, machte ich Bemerkungen, falls sie mir ihre Komposi- 
tionen zeigten, in freundschaftlicher "Weise. Mir imponierte, wenn 
sie sag ten: „Ich kann nicht anders" — und ich schatzte sie desto 
hoher. Manche der „Unebenheiten" lernten sie aus den mehrstim- 
migen Werken der Gotik — Webern arbeitete an einer Dissertation 
iiber das zweite Buch von Heinrich Isaaks „Choralis Constantinus", 
das er in unseren Denkmalern 1909 in tadelloser Weise edierte. 
Auch in Werken dieses grofien Meisters stehen „verponte Quar- 
tengange" und andere verfemte Riickungen. Ich war gegenuber 
den lieben jungen Kampen nachsichtig und schatzte ihren ehrlichen 
Kunsttrieb. Auch in meinem „Handbuch der Musikgeschichte" 
(siehe unten) habe ich ein grofies Kapitel der „Moderne" einge- 
raumt und bin so weit gegangen, wie noch nie eine „Musikge- 
schichte", in der zweiten Auflage (1930) bis zum Jahre des Er- 
scheinens. Ich hatte schon in der ersten Auflage die Einleitung zu 
diesem Abschnitx geschrieben und moglichst ruhig und freundlich 
gesinnte Verfasser fiir die Berichte iiber die „Moderne" bei den 
einzelnen Nationen (auch solche, die noch nie beriicksichtigt waren) 
herangezogen — Manner, die genau mit ihrem Volk vertraut sind. 
Ich zog die Zuneigung der Abneigung vor, obgleich ich selbst aus 
meinen Bedenken kein Hehl machte. Der Vorsitzende der „Inter- 
nationalen Gesellschaft fur Musikwissenschaft", der zugleich Vor- 
steher der „Internationalen Gesellschaft fur Neue Musik" ist, hat 
mir einen Vorwurf daraus gemacht, dafi ich mein Handbuch bis 
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1929 ausdehnte. Ich habe dadurch der zukunftigen Forschung den 
Weg zu ebnen gesucht. Das Verhaltnis von Kiinstler und Forscher 
hat wohl dadurch eine nicht unwillkommene Klarung erfahren. 

Am krassesten sind die Gegensatze von Forscher und Kiinstler 
bei Zuerkennung von Werken an einen Meister der Vergangenheit 
— bei Bildwerken bis zum Exzefi, besonders wenn es sich urn erste 
Meister handelt und deshalb materielle Interessen nicht selten ein 
treibender Faktor sind. Auch Forscher werden untereinander un~ 
einig. In der Musik bewegen sich diese Differenzen innerhalb ide- 
eller Gedankenkreise. Handelt es sich urn vollreife "Werke hochster 
Meisterschaft, dann wird fast ausnahmslos ein Einvernehmen er- 
zielt. Anders, wenn es sich urn Fruhwerke von Grofimeistern oder 
um manieristische Produkte von Kleinmeistern handelt; da sind 
Unterschiebungen begreiflich und Verwechslungen entschuldbar. 
Die Hauptsache ist, festzustellen, innerhalb welcher Zeitgrenzen das 
betreffende Stuck geschrieben ist oder seiner stilistischen Beschaffen- 
heit nach „gemacht" sein kann. Ein solcher Fall hat mich 1888 
beschaftigt: Ein lieber Prager Schuler, Emil Bezecny (spater Musik- 
professor an der Lehrerinnenbildungsanstalt), brachte mir eine An- 
zahl Orchesterstimmen von einem ersten Satz eines Klavierkonzer- 
tes, die mit „Beethoven" bezeichnet waren. Die Klavierstimme 
hatte sein Stiefbruder (nachmaliger Generalintendant der Hof- 
theater) Josef Freiherr von Bezecny nach Wien mitgenommen, und 
sie wurde mir zur Verfiigung gestellt. Die Stimmen stammten aus 
dem Besitz der Familie Bezecny, deren Ahnen tiichtige Musiker 
waren. An der bona fides war nicht zu zweifeln. Ich spartierte die 
Stimmen, deren Schrift und Papier etwa auf das erste Viertel des 
vorigen Jahrhunderts hinwiesen. Ich verfafite eine Studie dariiber 
und wies nach, da£ der Satz, wenn er von Beethoven komponiett 
ist, in die Zeit zwischen dem Konzert in Es-Dur, das er mit vier- 
zehn Jahren geschrieben hatte, und den Konzerten in B-Dur (fertig 
1795, umgearbeitet 1798, spater erschienen als op. 19) und dem in 
C-Dur (das die Opuszahl 15 tragt, obwohl es 1798 komponiert 
ist) fallen mulke. Zwischen dem Knabenkonzert und diesen in 
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B-Dur und C-Dur hat Beethoven mehrere Konzerte geschrieben, 
von denen er und Zeitgenossen sprechen. Der Konzertsatz steht 
ganz unter dem Einfluft Mozarts. Sogar das erste Thema ist von 
zwei Mozartschen Themen abhangig. Auch Orchester und Kolo- 
ristik, die auf Beethoven hinweisen konnen, entsprechen diesem 
Vorbild. Ein Motiv des Konzertsatzes klingt an eine Stelle im 
ersten Satz des C-Dur-Konzertes von Beethoven an. Allein Technik 
und Gedankenreihung stehen weit ab von den beiden genannten 
Konzerten. Deshalb setzte ich die Datierung urn 1790 an. Die nach- 
her gefundenen zwei Kantaten, besonders die auf den Tod Kaiser 
Josefs II., haben viel markantere Zuge, die auf Beethoven hinwei- 
sen — bei der Wiener Beethoven-Zentenarfeier 1927 liefi ich die 
letztere in etwas verkurzter Form gleichsam als Nekrolog fur den 
Meister in der Erorfnungssitzung auffuhren. Josef Labor, der fein- 
fiihlige Tonsetzer und tiefe Kenner unserer Wiener Klassik, hoch- 
geschatzter Theorielehrer — ein Blinder, Kammerpianist des blin- 
den Konigs von Hannover — , bat mich, ihn den Konzertsatz 
offentlich spielen zu lassen. Hans Richter erklarte sich bereit, den 
Satz in das Programm eines Philharmonischen Konzertes aufzu- 
nehmen, und Labor spielte ihn, wie mir berichtet wurde, mit gro- 
fiem Erfolg und allgemeiner Zustimmung. Die von ihm kompo- 
nierte Kadenz ist stilvoll und halt sich in dem Zeitrahmen, den ich 
angesetzt habe. Richter nahm die Partitur nach London mit und 
brachte den Konzertsatz daselbst zur Auffuhrung. Die inneren Be- 
denken, die ich anfangs hatte, wurden aufierlich behoben. 1925 
teilte Hans Engel, der im gleichen Jahre eine Spezialstudie xiber 
„die Entwicklung des deutschen Klavierkonzertes von Mozart bis 
Liszt" veroffentlichte, mit, dafi der beregte Konzertsatz der erste 
Satz eines Klavierkonzertes von Josef Rosier (1771 — 1813) sei, das 
1826 erschienen, aber schon 1802 komponiert sei. Rosier war 
Osterreicher, der sich zeitweilig in Prag aufhielt, ein fruchtbarer 
Tonsetzer, ein Adept der Wiener klassischen Schule, der, genauer 
bezeichnet, unter dem Einflufi Mozarts stand, dessen Andenken er 
1798 eine Kantate widmete. Er wird sicherlich zur angenommenen 
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Zeit der Abfassung seines Konzertes Beethovensche "Werke aus dem 
letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts gekannt haben, zumal 
Beethoven auch in Prag offentlich gespielt hatte. Die oben von mir 
genannten Momente weisen auf die Bekanntschaft hin. Besonders 
markant ist die Verwendung der Mediantentonart (F-Dur in D-Dur) 
im "Wiederholungsteile. Hans Engel weist auf Stellen, die auf zwei 
Kleinmeister hinwiesen: J. F. P. Sterkel (1750 — 1817) und 
J. B. Wanhal (1739 — 1S13), der erste ein Mitteldeutscher, der zweite 
SUddeutscher, gebiirtiger Bohme, der in Wien neben den drei Klas- 
sikern sich behauptete. Solche Zwischen-, Obergangskomponistcn 
haben wegen ihrer Dienstwilligkeit gegeniiber dem allgemeinen 
„Geschmacke" beim grofien Publikum gar manchmal mehr Erfolg 
als Meister erster Ordnung. Meine stilkritische Argumentation fur 
die Zeit um 1790 wird von dieser Aufdeckung nicht beriihrt. Hatte 
Rosier den Satz in dieser Zeit geschrieben, dann hatte man dem 
Altersgenossen Beethovens ein gunstiges Horoskop stellen konnen. 
Manieristische Werke konnen in weiten Zeitlauften entstehen. Ich 
konnte den Satz nicht Mozart zuweisen, wie dies von anderer Seite 
geschehen ist. Auch dem Wunsche Hans Engels, daft das Ronzert 
„verdiente, ganz aufgefuhrt zu werden", kann ich nicht beistimmen. 
Der Musikhistoriker hat innerhalb seiner oben gezeigten Aufgaben 
besonders auch dafiir zu sorgen, dafi die Pioniere einer im Entstehen 
bcgriffenen Stilrichtung, die Mithelfer und Bauarbeiter erforscht 
werden. Die Manieristen gehoren in die Studierstube oder in die 
Musikraume des Musikliebhabers. 

Diese Auseinandersetzung (wegen deren relativer Lange ich um 
Entschuldigung bitte) bildet gleichsam den Obergang zu der nun 
folgenden Beschreibung iiber mein Verhaltnis zu der Frage uber 
Griindung von „Denkmalern der Tonkunst", besonders in meinem 
Vaterlande. 
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IV. 

Als ich heranwuchs und wahrend mciner Prager Zeit haben die 
Ausgaben der Werke grofier Meister des 18. und 19. Jahrhunderts 
hochst anerkennenswerte Fortschritte gemacht. Einige blieben im 
Hintergrund. Am schwierigsten war und ist die Durchsetzung der 
Edition Josef Haydn. Ein ganzes Aktenfaszikel liegt in meinem 
Archiv. Aus dem 16. Jahrhundert wurden zwei Gesamtausgaben 
von Grofimeistern (Palestrina und Lasso) von deutschen Forschern 
veranstaltet. In mehreren Staaten wurden vorerst Anthologien her- 
ausgegeben. Es fehlte die Zentralisation, wie sie auf dem Gebiete 
des Gregorianischen Chorals als Folgeerscheinung des Aretinischen 
Kongresses 1889 in der „Paleographie musicale" der Solesmenser ' 
zu Tage trat. Ich fand, dafi diese klaffende Liicke ausgefullt werden 
mtisse: zum Heile der Wissenschaft und zum Vorteil der Praxis. 

Zur Zeit des Aufstieges unserer Wissenschaft in den Achtziger- 
jahren des vorigen Jahrhunderts steigerten sich stetig die Anspriiche 
an Zuganglichkeit des Kunstmaterials. Alle Versuche, eine zusam- 
menfassende Geschichte der Tonkunst oder auch nur historisch 
fundierte Monographien zu schreiben, mufken an dem Mangel der 
Moglichkeit, die Kunstwerke als Ausgangspunkt der Forschungen 
zu nehmen, scheitern oder zumindest beeintrachtigt werden. So 
vielfach Einzelbestrebungen hervortraten, Kunstwerke zu edieren, 
so wenig entsprachen sie den Anforderungen der neu erstehenden 
Musikwissenschaft. Die Gesamtausgaben von Werken der Ton- 
heroen, die in langen Jahrzehnten sich miihsam hervorarbeiteten, 
wiesen die Wege fur das wie in Nebelferne liegende Ziel. Die Kunst 
der Ohergangszeiten war vollstandig im Unklaren. Zudem konnten 
erst im jungeren Stadium der Musikforschung die Mittel gefunden 
werden, urn die Kunstwerke in fachkundiger, streng wissenschaft- 
licher Weise zu edieren. Die Editionstechnik mufite erst erarbeitet, 
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die semeiographischen (palaographischen) Studien mulken erweitert 
und vervollkommnet werden, um den Aufgaben gerecht zu werden. 
Daneben bestanden andere Schwierigkeiten und Probleme, die mit 
der Verhaltnisstellung der Ausgaben von Kunstwerken zur Wissen- 
schaft einerseits, zur praktischen Kunst andererseits zusammen- 
hingen. Denn nie sollte aufier acht gelassen werden, daft solche 
Publikationen auch fur die Kunst von Wichtigkeit sind und somit 
auch fur die schaffenden Kiinstler verwendbar seien, damit das 
historische Studium klarend und fordernd auf die letzteren wirken 
konne. Praziseste Autentizitat der Kunstwerke in Beriicksichtigung 
ihrer Notationseigentiimlichkeiten und Moglichkeit der Einsicht- 
nahme der Kiinstler sollten in Vereinbarung und Ausgleich ge- 
bracht werden. Auch das Verhaltnis zwischen Forscher und Kiinst- 
ler in der Erfullung solcher Aufgabe mufite geklart werden. Eine 
gewisse Verhaltnismafiigkeit im Anteil der beiden Gruppen mufite 
eingerichtet werden — lauter Aufgaben, die die neue Arbeit zu 
losen, zu erfullen hatte. 

Von alien Kulturnationen gingen einzig die Deutschen, respek- 
tive Deutschosterreicher nicht einseitig vor und beriicksichtigten 
in ihren Editionen und Programmen auch die Kunstwerke anderer 
Nationen. Englander, Franzosen, Italiener, Hollander, Spanier be- 
kundeten in bemerkenswerter Weise ihre Neigung, sich dem Vor- 
gange der Deutschen anzuschliefien, allein erst schrittweise konnten 
sie folgen oder — blieben beim Eingangstore stehen. Es gait also die 
Krafte zu sammeln, die Arbeitsgebiete abzustecken, die Aufgaben 
zu verteilen, die Editionsprinzipien zu bestimmen und die Auswahl 
zu treffen. Von solchen Erwagungen und "Wunschen erfullt, suchte 
ich Fuhlung; ich erkannte, dafi solche Riesenunternehmungen nur 
mit staatlicher Hilfe, vielleicht sogar am wirksamsten unter staat- 
licher Fiihrung verwirklicht werden konnen. Eine Kooperation der 
Kulturstaaten schien geboten, zumindest ein enges Zusammengehen 
von Deutschland und Osterreich, denen dann die anderen sich an- 
schliefien konnten. Wie ich bei der Griindung der „Vierteljahrs- 
schrift fur Musikwissenschaft" den Zusammenschlufi der beiden 
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Reiche als das Ersprieftlichste gehalten und mich an die zwei besten 
Manner unseres Faches im Deutschen Reiche gewendet hatte, urn 
gemeinsam ein Fachorgan erster Ordnung ins Leben zu rufen, gal- 
ten meine ersten Bestrebungen einer gemeinsamen Erfiillung der 
schweren Aufgabe, wie sie durchgefuhrt werden sollte. 

In meiner damaligen Stellung als Professor extraordinarius an 
der Deutschen Universitat in Prag machte ich von meinen Absicli- 
ten schon aus kollegialen Riicksichten dem Wiener Professor 
ordinarius Eduard Hanslick Mitteilung und er schlofi sich, ohne 
irgend eine Ingerenz zu nehmen oder sonstige Schritte zu machen, 
bereitwillig an und unterfertigte mit mir die von mir verfaftten 
Eingaben und Berichte. 

Ende des Jahres 1888 wurde dem Ministerium fiir Kultus und 
Unterricht ein Memorandum iiberreicht, in welchem der Plan einer 
Ausgabe von Denkmalern der Tonkunst entworfen wurde. Die 
Publikation war so gedacht, dafi die verschiedenen Kulturlander 
in einer gemeinschaftlichen Unternehmung, welche das Material 
nach Staaten verteilt, vereint werden sollten. Es war vor allem an 
das Deutsche Reich, an England, Frankreich, Italien, Usterreich- 
Ungarn und Spanien gedacht. Die fruher veranstalteten oder ein- 
geleiteten Editionen von Kunstwerken hatten sich etwa mit Aus- 
nahme der „Musical Antiquarian Society", der Commerschen 
Sammlung niederlandischer Werke, der „Lira sacro-hispana" von 
Eslava, des „Tresor" von Maldeghem, die sich auf bestimmte Lan- 
dergebiete beschrankt hatten, auf eine Auswahl von Werken der 
verschiedensten Kunstgebiete und Kunststatten erstreckt. Es schien 
die Zeit gekommen, da mit dem Aufschwunge der musikwissen- 
schaftlichen Forschungen die Arbeitsgebiete nach Landern abge- 
grenzt werden sollten, um zu einem gedeihlichen Ziele zu gelangen. 

Eine ausfuhrliche Begnindung stand an der Spitze der Eingabe, 
die die eigentHch musikwissenschaftliche und die allgemein-kultu- 
relle Seite behandeite. Das angestrebte Unternehmen wurde betitelt: 
„Monumenta historiae musices" und sollte erstens eigentliche Denk- 
maler (Kunstwerke) und zweitens Dokumente, ferner Quellenschrif- 
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ten theoretisch-historischen Inhaltes umfassen- Eine Obersicht uber 
die bisherigen Versuche wurde gegeben und der zeitliche Umfang 
der zu edierenden Werke bestimmt: angefangen von den ersten 
mehrstimmigen Versuchen, einschlieiSend den Minne- und Meister- 
gesang, ausschliefiend den Choral (Gregorianischen, fur den die 
musterhafte Ausgabe der Paleographie musicale von den franzosi- 
schen Benediktinern kurz vorher begriindet war) bis zum Ende des 
18. Jahrhunderts. Die grofien Meister des 18. Jahrhunderts, denen 
bisher noch nicht Gesamtausgaben gewidmet waren (Gluck und 
Haydn), wurden Spezialunternehmungen zugewiesen. Eine lange 
Reihe der wichtigsten Namen wurde angefuhrt: Kiinstler, die in 
den beiden Reichen geboren sind oder daselbst gewirkt haben, be- 
sonders dann, wenn sie dort von bestimmendem Einflufi auf den 
Fortgang der Kunst waren. Der Charakter der Anthologie sollte 
vermieden werden und die Werke in ihrer Geschlossenheit edierc 
werden. Unica in deutschen und osterreichischen Bibliotheken 
konnten, selbst wenn die darin enthaltenen "Werke von Auslandern 
stammen, Aufnahme finden, besonders wenn ihre Pflege und ihre 
Einflufinahme im heimischen Kunstleben nachweisbar ist. Die Ab- 
teilung der Quellenwerke sollte sich vorerst auf die Erganzung der 
Liicken in den Sammelwerken von Gerbert und Coussemaker und 
auf Neuausgabe der dort besonders fehlerhaft und unvollstandig 
edierten Traktate beschranken und bis zur Mitte des 18. Jahrhun- 
derts fortgefiihrt werden. Mit der Monumentalausgabe sollte eine 
Nebenedition praktisch wirksamer Werke fur die Zwecke der Auf- 
fuhrung parallel gehen. Die Frage der Vereinigung von Forschern 
und Kunstlern an der Erfiillung dieser Aufgaben wurde einer Er- 
orterung unterzogen und die Eingabe schlofi mit folgenden Worten: 
„Es wird somit die Frage unterbreitet, ob die Grundung von ,Mo- 
numenta historiae musices' der unentbehrlichen Forderung und 
Unterstiitzung von seiten der h. Regierung begegnen wiirde, ob 
das k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht gewillt ware, mit 
der kaiserlich deutschen Regierung sich ins Einvernehmen zu setzen 
behufs einer zweckdienlichen Vereinbarung zu gemeinsamem Vor- 
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gehen, um so ein Werk ins Leben zu rufen, das fur immerdar die 
Schatze der abendlandischen Kultur auf dem Gebiete der Tonkunst 
zuganglich machen soil und noch in den fernsten Zeiten Zeugnis 
ablegen konnte von dem kunstlerischen und wissenschaftlichen 
Ernst der Forderer, Veranstalter und Arbeiter. Grofi ist die Auf- 
gabe, schwer die Verantwortung, desto schoner und befriedigender 
der Lohn: die Zuganglfchmachung ehrwiirdiger, erhabener Denk- 
maler, die Befruchtung des Kunstlebens mit frischen Trieben, die 
Moglichkeit wissenschaftlicher Erkenntnis der Entwicklung eines 
der herrlichsten Zweige kulrurellen Lebens, der Tonkunst, ihres 
Zusammenhanges mit dem ubrigen Geistesleben." Auch auf die 
Begleiterscheinung solch editorischer Arbeiten, auf die Heran- 
ziehung und Heranbildung einer mit den modernen Hilfsmitteln 
wirklicher Forscherarbeit ausgestatteten Schule wurde hingewiesen. 

Die Antwort (vom 15. Marz 1889) lautete insofern giinstig und 
ermutigend, als die „tunlichste Forderung" in Aussicht gestellt 
wurde — allein mit der einschrankenden Folgebemerkung: „Sobald 
fiir dasselbe eine Grundlage geschaf fen wird, welche fur die Verwirk- 
lichung und den dauernden Erfolg des "Werkes hinreichende Gewahr 
zu bieten geeignet ist." Und dies blieb auch der Standpunkt, den 
das Ministerium in der Folgezeit beibehielt. Es oblag also den in 
der Eingabe Unterzeichneten, die Organisation zu treffen und die 
Beziehungen mit dem Deutschen Reiche anzukniipfen und sonstwie 
Mittel zu beschaffen. Dafi die Unternehmung einen „rein privaten 
Charakter annehmen" sollte, wurde auch spater mehrmals betont 
und als Bedingung der Forderung aufgestellt. Demgemafi waren 
-auch Unterhandlungen, die die auswartigen Beziehungen und Ver- 
einbarungen treffen sollten, in „privater Weise" zu fiihren. „Offi- 
zieller und offizioser Vermittlung bediirfe es nicht." 

Ich hatte bereits vor Oberreichung der ersten Eingabe mit Fried- 
rich Chrysander und mit der Firma Breitkopf 6c Haertel Fiihlung 
genommen. Am 19. Marz 1888 hatte ich folgendes Schreiben an die 
Firma Breitkopf & Haertel gerichtet: 

„Heute stelle ich eine wichtige Frage an Sie. "Wie hoch kame der 
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Druck von JDenkmalern der Tonkunst' in einer Ausstattung wie 
etwa die Spittasche Schutz-Ausgabe? Diese Denkmaler sollten her- 
vorragende Werke von Kiinstlern enthalten, von denen Gesamtaus- 
gaben nicht zu erwarten sind. Jahrlich konnte etwa ein Band von 
etwa 150 Seiten erscheinen; jedoch ware die Ausgabe nicht an be- 
stimmte Termine gebunden. "Warden Sie das Unternehmen even- 
tuell in Ihren Verlag nehmerL? Es ware nicht unmoglich, nicht un- 
wahrscheinlich, dafi die osterreichische Regierung fiir das Unter- 
nehmen, weil ein ahnliches in Dsterreich noch nicht besteht, zu 
interessieren ware. Vorlaufig bitte ich, die Angelegenheit konform 
Jhren geschaftlichen Prinzipien als eine vertrauliche zu betrachten. 
Es ware mir erwiinscht, wenn Sie mir hieriiber bald Ihre Ansicht 
bekannt gaben, da ich Anfang nachster Woche nach "Wien reise 
und vorbereitende Schritte tun konnte." 

Leider war es mir damals nicht moglich, mit dem dritten Mit- 
herausgeber der „Vierteljahrsschrift" (die drei waren, wie erwahnt, 
Chrysander, Spitta und Adler) die Angelegenheit schriftlich zu be- 
raten, da zwischen uns infolge der mir durch Majoritatsbeschluli 
aufgezwungenen Aufnahme eines Aufsatzes (s. o.) eine Spannung 
eingetreten war, die mich veranlafke, die Redaktion definitiv 
niederzulegen und (wie es schon im zweiten Jahrgang geschehen war) 
als Mitherausgeber zu zeichnen. 

Chrysander und Haertels (Dr. von Hase) zeigten sich sehr ein- 
genommen fiir den Plan, ich unternahm eine Reise nach Deutsch- 
land behufs personlicher Beratung, die mich bis Bergedorf fiihrte. 
Am 11. Mai 1889 meldeten mir Haertels: „In der von Ihnen in so 
dankenswerter Weise angeregten Angelegenheit der Monumenta. 
hoffen wir, Ilmen moghchst bald nahere Mitteilung machen zu 
konnen." Nach einer neuerlichen Besprechung der Angelegenheit 
erhielt ich am 4. November 1890 ein Schreiben von Haertels: 
„ . . . Am 1. November hat unser Dr. von Hase die Gelegenheit 
wahrgenommen, bei dem Herrn Minister Dr. von Gofiler in der 
Angelegenheit der Denkmaler personlich nachzufragen mit dem 
besonderen Hinweis darauf, dafi ein Zusammenwirken bei der zu- 
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nachst notigen Enquete des handschriftlichen Materials und der 
Herausgabe selbst dringend wxinschenswert sei. Der Minister ist 
dem Unternehmen sehr freundlich gesinnt und hat uns anheim- 
gegeben, auf das Vorwartsschreiten in der Sache zu drangen. Ein 
Ausschufi, zusammengesetzt aus Mitgliedern der Akademie der 
"Wissenschaften und der Kiinste, hat bereits gegen Ostern auf An- 
frage des Ministers die Veranstaltung der Enquete empfohlen. Durch 
einen Zufall ist die Sache aber nicht recht vorwartsgekommen, doch 
war kurzlich ein neuer Erlafi des Ministers erfolgt, welcher jenen 
Ausschufi aufforderte, bestimmte Vorschlage iiber die Enquete zu 
machen und die Sache weiter zu leiten, so dafi in aller Kiirze nun- 
mehr dieser Aufschub nachgeholt sein durfte. Sowohl bei dem Herrn 
Minister wie bei den Referenten und den Ausschufimitgliedern war 
voile Geneigtheit zu einem derartigen Zusammenarbeiten mit dem. 
von bsterreichischer Seite aus geplanten Vorgehen, und namentlich 
auch Professor Spitta, bei dem wir zuerst vertraulich wegen der 
Sache fragten, hielt dies fur durchaus erwiinscht . . ." Die Verhand- 
lungen gerieten ins Stocken. Nach zwei Jahren ubersandte Dr. von 
Hase „als Ehrengabe" zur „Austellung fiir Musik- und Theater- 
wesen" einen „Probeband" der „Denkmaler Deutscher Tonkunst : % 
dessen Vorwort von einer „provisorischen Kommission von deut- 
schen Reichsangehorigen" unterzeichnet ist. „In ahnlicher Weise 
wie Ihre stattliche Ausgabe der Kompositionen der Kaiser Ferdi- 
nand III., Leopold I., Joseph I. wird der freilich bescheidene Band 
von Samuel Scheidts ,Tabulatura nova c ein-e Probe bilden fur das 
grofie Unternehmen der ,Monumenta musica historica e , das hoffent- 
lich die Krafte Dsterreichs, Deutschlands und Italiens fiir diesen 
Zweck vereinigen wird . . ." Das ausfiihrliche Schreiben suchte das 
separate Vorgehen PreuJ&ens zu begriinden und es lag ein Prospekt 
bei iiber die ganze Anlage. Leider sollte sich das prophetische "Wort 
in dem Briefer „fortgesetzt wird die Unternehmung in jedem Falle", 
nicht erfiillen. Der zweite Band erschien erst nach zwei Jahren 
(1894) und dann blieb das Unternehmen stecken, bis es im Jahre 
1900 durch die diplomatisch gewandte Behandlung seitens des Frei- 
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herrn Rochus von Liliencron seine Wiedererstehung feierte, nach 
Liliencrons Tode unter der Leitung von Hermann Kretzschmar 
itehend. Nach vorheriger schriftlicher Anfrage kam Freiherr von 
Liliencron im Oktober 1901 nach Wien, urn die Vereinbarung uber 
die Abgrenzung der beiden Arbeitsgebiete zu besprechen. In knapp 
einer Stunde waren wir im Reinen (Schriftfuhrer Dr. Friedrich 
Dlabac fiihrte das Protokoll) und schlossen die Vereinbarung vor- 
behaltlich der Zustimmung der beiderseitigen Kommissionen. Das 
an die Spitze der Vereinbarung gestellte Prinzip: „die beiden Denk- 
maler treten bei aller "Wanning ihrer Selbstandigkeit in das Verhalt- 
nis gegenseitiger Verstandigung und Forderung", wurde festge- 
halten. 

Urn den letzten Absatz der Vereinbarung: „Bezuglich der wissen- 
schaftlichen Behandlung der Editionen soil moglichste Gleichartig- 
keit erstrebt werden", zur vollen Durchfuhrung zu bringen, wurde 
ich zu einer Beratung eingeladen, die am 13. Marz 1902 im preufii- 
schen Kultusministerium stattfand. In vierstiindiger Sitzung wurden 
die Vereinbarungen getroffen, die sich im grofien und ganzen mit 
den bisher beobachteten deckten und beziiglich der Bestimmung, 
dafi der Basso continuo ausgesetzt werden sollte, dem Vorgang 
Dsterreichs folgten. Auf Grund dieser Vereinbarung wurden von 
jeder der Unternehmungen eine „Richtschnur fur die Herausgabe" 
und eine „Instruktion fiir Kopiaturen und Spartierungen" verfaflt. 

Im Jahre 1900 wurde neben den von der musikgeschichtlichen 
Kommission, die vom preufiischen Ministerium unter AnschlujS von 
Sachsen und anderer deutscher Bundesstaaten gebildet war, heraus- 
gegebenen „Denkmalern deutscher Tonkunst", die nunmehr als 
„Erste Folge" erschienen, eine „2weite Folge": „Denkmaler der Ton- 
kunst in Bayern" in selbstandiger Weise ediert. Unsere Abgren- 
zungsverhandlungen mit der bayerischen Kommission gestalteten 
sich schwierig und sind bis auf den heutigen Tag nicht vollig geklart. 
Ein fliichtiger Blick auf die dort edierten Kunstwerke und Autoren 
wird dies auch dem Fernestehenden sofort begreiflich erscheinen 
lassen. Selbst Bemuhungen unseres Kommissionsmitgliedes Wilhelm 
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Bitter von Hartel (damals Minister fiir Kultus und Unterricht), die 
er auf einer Reise nach Munchen in eifriger und objektiver Weise 
anstellte, waren von keinem nachwirkenden Erfolg begleitet. 
Schliefilich kommt es ja nicht darauf an, wer ein Werk ediert, nur 
unvorhergesagte, offene Eingriffe sollten vermieden werden, da 
sonst mehrfach Vorbereitungen getroffen, ja sogar Doppeleditionen 
veranstaltet werden konnten, die doch unbedingt zu vermeiden 
sind. 

Nach Erorterung dieser Verhaltnisstellung der Denkmalerunter- 
nehmungen von Deutschland und Dsterreich kehren wir nunmehr 
zu dem Stadium der Vorbereitung zuriick, innerhalb dessen diese 
Unterhandlungen in Osterreich initiiert waren. Es gait damals, die 
Grundlagen fiir das grofie Werk zu schaffen: Vorerst wurde ein 
Kataster der Autoren angelegt, dann die bibliographischen Vor- 
arbeiten in Osterreich-Ungarn aufgenommen. Sie gestalteten sich 
muhsam und aufierst schwierig. Vollkommen im Unklaren war 
man uber die moglichen Fundorte. Die ganze einschlagige Literatur 
und alle zugangb'chen Katalogverzeichnisse (gedruckte gab es nicht) 
mufiten durchforscht werden; die Hauptsorge war die Eruierung 
der nicht bekannten Bestande. Achtzehnhundert Aufrufe ergingen 
an Anstalten und Private. Das Ergebnis war minimal. Selbst von 
Jnstituten, von denen man annehmen mufke, dafi dort Material 
unbedingt zu finden sei oder in einem friiheren Zeitpunkt vorhan- 
den war, kamen Absagen, sei es aus Indolenz, sei es, weil die Bestande 
nicht aufgenommen oder nicht auffindbar oder in einem Zustande 
waren, der eine Aufnahme nicht zuliefi, sei es, dafi die betreffenden 
Aufsichtsorgane keine Erfahrung in bibliographischen Aufnahmen, 
nicht einmal in der Anlage von kursorischen Verzeichnissen hatten. 
Die politischen Landesstellen hatten uber Anordnung des Unter- 
richtsministeriums Weisungen ergehen lassen, ebenso die „Zentral- 
kommission fiir Kunst und historische Denkmale". Einzelne Kon- 
servatoren bemiihten sich, diesem Wunsche zu entsprechen und 
gaben wertvolle Winke fiir die Eruierung von Bestanden. Es blieb 
endlich nichts iibrig, als in alle irgendwie in Frage kommenden 
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Orte Sendboten zu sdiicken. Die Aufnahmen mufiten sich auf In- 
ventarisierung beschranken. Es konnten nicht genaue bibliographi- 
sche Beschreibungen gemacht werden, die auf die Zeit der Einord- 
nung des betreffenden Materials zu Vorbereitungszwecken der Edi- 
tion verschoben werden mufiten. Immerhin gelang es, wenigstens 
eine Obersicht zu erhalten — bis auf die Liicken, die unvermeidlich 
waren und erst allmahlich ausgefiillt werden konnten. Es ist natiir- 
lich, dafi einzelne Sammlungen oder kleinere Bestande noch jetzt 
oder in kommender Zeit gefunden und eruiert werden, besonders 
wo sie angstlich vor den „Entdeckungen" versteckt oder in weit- 
laufigen Gebauden (besonders in Bodenkammern und in Kellerrau- 
men!) verborgen liegen. 

Es gait auch, die in auslandischen Bibliotheken und Instituten 
befindlichen "Werke zu verzeichnen, die fur die osterreichischen 
Denkmaler in Betracht kommen konnten. Da waren gedruckte 
Kataloge behilflich und in den Hauptbibliotheken wurden, sofern 
solche gedruckte Verzeichnisse nicht vorlagen, handschriftliche 
Kataloge zu diesem Behufe durchgegangen. 

Die osterreichische Regierung, die in dankenswerter "Weise mit 
Empfehlungen nachzuhelfen bestrebt war, hatte in dieser Richtung 
auch bei der ungarischen Regierung Schritte unternommen. Diese 
hatte den Wunsch, dafi ungarische Mitarbeiter gewonnen werden 
sollten. Es wurde die Wahl der ungarischen Behorde iiberlassen. Die 
Resultate, wenn iiberhaupt Nachforschungen angestellt wurden, 
blieben uns unbekannt. Dafi der kunsthistorische Boden Ungarns 
nicht ergiebig sein diirfte, war zu vermuten, allein besonders aus der 
Zeit Matthias Corvinus' sollte man Reste erwarten. Unsere Denk- 
maler konnten sich im ganzen auf Dsterreich beschranken, allein 
nach Tunlichkeit suchten wir auch die wenigen aus Ungarn stam- 
menden Kiinstler der historischen Vergangenheit zu beriicksichti- 
gen. In neuester Zeit zeigt sich ein anerkennenswertes Bestreben 
nach Erforschung der historischen Vergangenheit Ungarns, beson- 
ders auch der Folkloristik. 
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Die Organisation der Denkmaler war in folgender Weise getrof- 
fen: 

Es gait, eine kunstpolitische Kommission zusammenzusetzen, die 
vor allem die Eignung besitzen sollte, Reprasentanz und Einfliisse 
starker zu betonen und geltend zu machen, als dies ein einzelner 
vermag. Es mufite also eine Kommission zusammengesetzt werden, 
die aus diesem Gesichtspunkt gebildet war, unter Hinzuziehung von 
Vertretern wissenschaftlicher Facher, die der musikhistorischen 
Arbeit Hiifsdienste zu verrichten haben. Es mufiten aus den bereits 
angefiihrten Griinden, die besonders die Praxis betrafen, auch 
Kiinstler herangezogen werden. So trat ich an folgende Personlich- 
keiten heran, die meinem Rufe Folge leisteten: Johannes Brahms, 
Josef Hellmesberger — er starb noch vor der Konstituierung 
und an seine Stelle trat als Vertreter der reproduzierenden Ton- 
kunst Hans Richter ein — , Wilhelm Ritter von Hartel (altklassische 
Philologie), Heinrich Ritter von Zeiftberg (Historiker, Direktor des 
Institutes fiir osterreichische Geschichtsforschung, dann auch Direk- 
tor der Hofbibliothek) und Engelbert MUhlbacher (historische 
Hilfswissenschaften). Als Kassier: C. August Artaria, als Schrift- 
fiihrer Albert Ritter von Hermann (damals Ministerialkonzipist). 
Dann sollte ein Vertreter der Regierung in der Kommission sein. 
Als solcher wurde Wilhelm Baron Weckbecker am 31. Dezember 
1893 offiziell ernannt. Zum Vorsitzenden wurde in der konstitu- 
ierenden Sitzung am 3. Oktober 1893 Eduard Hanslick gewahlt. Ich 
ward „Leiter der Publikationen". Diese Namen sind, mit Ausnahme 
Zeifibergs, am Aufruf unterzeichnet, der unser Programm darlegt 
und an der Spitze des ersten Bandes unserer Publikation steht. 

Der Entwurf eines Statutes fiir eine „Gesellschaft zur Herausgabe 
von Denkmalern der Tonkunst in "Osterreich" wurde vorgelegt und 
angenommen. 

Die Gesellschaft besteht aus 

1. der leitenden Kommission, welcher die wissenschaftliche und 
kiinstlerische Fiihrung sowie die administrative und finanzielle Ge- 
barung obliegt; 
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2. den Mitgliedera im engeren Sinne, und zwar: 

a) den Forderern, welche sich urn die Bestrebungen der Gesell- 
schaft besonders verdient gemacht haben und von der Leitenden 
Kommission ernannt werden; 

b) den wirkenden Mitgliedern, die aus der Reihe der wissenschaft- 
lichen und kiinstlerischen Mitarbeiter ernannt werden, und endlich 

c) den beitragenden Mitgliedern, den Subskribenten der Gesell- 
schaftspublikationen. 

Die wirkenden Mitglieder stehen ein fiir den wissenschaftlich- 
kiinstlerischen Verf olg unserer hohen Ziele. Wir haben einen Stab 
von tiichtigen Mitarbeitern — wirkenden Mitgliedern unserer Ge- 
sellschaft — geistlichen und weltlichen — , besonders von solchen, 
die in der "Wiener musikhistorischen Schule ausgebildet sind. Wir 
haben auch im Ausland Mitarbeiter, aber der Stamm ist in Oster- 
reich. 

Am 3. Oktober 1893 fand, wie gesagt, die erste Sitzung der 
„Leitenden Kommission" statt, der ich den ersten Jahrgang vor- 
legte (Johann Josef Fux, Messen und Georg Muffat, „FIorilegium"). 
Seither sind alljahrlich ohne Unterbrechung die Publikationen 
ediert worden. Am 8. Janner 1894 durften Wilhelm Bitter von 
Hartel und ich zur Audienz bei Kaiser Franz Joseph I. erscheinen, 
urn die erste Gabe zu uberreichen und die Bitte vorzutragen, den 
Kaiser als ersten „F6rderer" begriifien zu diirfen. In huldvollster 
Weise gewahrte der Monarch die Bitte, wiinschte der Unterneh- 
mung guten Fortgang und voiles Gelingen und sprach seine beson- 
dere ah. Anerkennung und seinen Dank aus. Diese wurden auch in 
einer Zuschrift des Oberstkammereramtes vom 19. Februar 1894 
amtHch notifiziert: „Allerhochste Entschliefiung: Ich habe den Mir 
von Ihnen erstatteten Bericht iiber das bisherige "Wirken der Ge- 
sellschaft zur Herausgabe von Denkmalern der Tonkunst in "Oster- 
reich mit Befriedigung zur Kenntnis genommen und gestatte, dafi 
dem Leiter der Publikationen der Gesellschaft, ordentlichen Uni- 
versitatsprofessor Dr. Guido Adler, der Ausdruck Meiner Aner- 
kennung bekanntgegeben werde." 
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Fur die Inswerksetzung der Denkmaler waren drei Momente for- 
derlich: die Kaiserwerke, die „Musik- und Theaterausstellung" und 
der Ankauf der „Trienter Codices". Urn das offizielle Interesse Kir 
die Denkmalerunternehmung zu heben und zu festigen und um 
den Erweis zu bringen, dafi an der konstanten kunstlerischen Schaf- 
fenstatigkeit in den osterreichischen Landen auch gekronte Haup- 
ter aus dem Erzhause mit schonem, hochachtbarem Gelingen teil- 
genommen haben, beantragte ich nach mehrjahriger Vorbcreitung, 
die ein Teil der Vorarbeiten fur die „Denkmaler" war, im Janner 
1891 die Edition einer Auswahl von musikalischen Werken der 
Kaiser Ferdinand III., Leopold I., Joseph I. Dieser Angelegenheit 
wendete der damalige Unterrichtsminister Baron Gautsch seine be- 
sondere Aufmerksamkeit zu. Ich wurde beauftragt, ehetunlichst ein 
Programm der Edition zu uberreichen und bereits am 27. Februar 
hatte der Minister die allerhochste Bewilligung zur Veranstaltung 
dieser Ausgabe erlangt. Zur moglichst vollstandigen Erreichung des 
Materiales waren auch einzelne auslandische Bibliotheken zu durch- 
forschen, zu denen Spuren gewiesen hatten. In diesen konnte ich 
zugleich das auf die osterreichischen Denkmaler bezugnehmende 
Material aufnehmen. Die Kaiserwerke erschienen 1892 und 1893 in 
zwei Banden „im Auftrage des k. k. Ministeriums fiir Kultus und 
Unterricht" und wurden vom Minister dem Kaiser iiberreicht. Sie 
bilden gleichsam das Vorspiel fiir die Denkmaler und erfreuten sich 
einer ungemein giinstigen und wiirdigen Aufnahme (ihre Auflage 
ist vergriffen) und allenthalben wurde ihr hoher kiinstlerischer und 
kultureller Wert hervorgehoben. In der Tat bergen sie eine Samm- 
lung von "Werken, die gleichsam eine Ubersicht iiber die verschie- 
denen Zweige musikalischer Produktion (mit Ausnahme der Orgel- 
komposition) im katholischen Siiddeutschland in der zweiten Halfte 
des 17. und dem Anfang des 18. Jahrhunderts geben (l.Band „Kir- 
chenwerke", 2. Band „Gesange aus Oratorien und Opern und In- 
strumentalwerke"). Die Ausgabe brauchte also, wie ein berufener 
reichsdeutscher Beurteiler sagte, nicht mit patriotischen Argumen- 
ten begrundet zu werden, sondern rechtfertigt sich selbst aus kunst- 
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historischen und kiinstlerischen Griinden. Ich war gerade bei der 
Fertigstellung, als mich Joseph Joachim besuchte und ich spielte und 
sang ihm einige Stiicke vor — er war erstaunt und besonders eine 
„Arie fiir Laute" von Joseph I. fand er „urmusikalisch". Seine 
Gattin trug einige Male Gesangstticke aus den Kaiserwerken vor. 

Im Jahre 1891 wurde unter Initiative der Furstin Pauline Metter- 
nich die Idee einer grofien internationalen „Musik- und Theater- 
ausstellung" in Wien propagiert. Mitglieder des Hofes, der Aristo- 
kratie und des Burgertums assoziierten sich behufs Durchftihrung 
des Planes, der 1892 verwirklicht wurde. An mich erging im Sep- 
tember 1891 die Einladung, die Leitung der musikhistorischen Ab- 
teilung zu ubernehmen. Ich hatte starke Bedenken: vorerst ob der 
Verbindung von bildender Kunst und Musik. Indessen konnte sie 
vielleicht in ikonographischer Beziehung von Nutzen sein: Abbil- 
dungen von Instrumenten (abgesehen von der Ausstellung alter 
Instrumente), von Musikauffuhrungen, Portrats. Dann palaographi- 
sche Schaustiicke, Entwicklung der Notenschrift und des Noten- 
druckes, Autographen und die der Liebhaberei fronenden Reli- 
quien. Nach langem Strauben unterzog ich mich dieser Aufgabe, 
nur dem Drucke der Herren des Ministeriums weichend, die mir 
bisher in der Denkmalersache beigestanden und mir in ehrender 
Weise ihr Vertrauen geschenkt hatten: Ministerialrat Vincenz Graf 
Latour und Ministerialsekretar Wilhelm Baron Weckbecker. Der 
erstere stand zwar personlich der Tonkunst nicht so nahe wie der 
bildenden Kunst, allein er zeigte Verstandnis fiir die neu erstehen- 
den musikwissenschaftlichen Aufgaben. Der zweite ist eine musika- 
lisch gebildete Personlichkeit, die bis auf den heutigen Tag in den 
Sitzungen unserer Kommission die zur Besprechung gelangenden An- 
gelegenheiten in eifervollem Beharren mitberat. Bis zum Jahre 
1898 gehorte er dem Unterrichtsministerium (im Kunstdeparte- 
ment) an und begleitete seit dem Tage, da die erste Eingabe ixber- 
reicht wurde, auch in seiner neuen Stellung als Kanzleidirektor des 
„Oberstkammereramtes Seiner Majestat" die „Denkmaler". Behufs 
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Erfullung der Ausstellungsarbeit mufite ich einen halbjahrigen Ur- 
laub nehmen und konnte auch bei dem kiinstlerischen Teile der 
Ausstellung mithelfen und mitraten. Im Oktober 1891 begann ich 
mit den Vorarbeiten und die von reichsdeutscher Seite im Janner 
1892 gesandten Delegierten stimmten einhellig dem von mir vorge- 
legten Plane bei, wie er dann in Abteilungen ausgefuhrt wurde. Der 
urspriingliche Plan der Vereinigung aller Kulturnationen wurde ob 
des Selbstandigkeitsd ranges einzelner Staaten aufgegeben, nur Deut- 
sches Reich und Usterreich bh'eben zusammen. In ihren historischen 
Rahmen wurden auf Begehren Einzelsammlungen eingereiht: „Ge- 
sellschaft der Musikfreunde" (in Wien), „K6nigliche Sammlung 
altemimlicher Musikinstrumente zu Berlin", die Instrumenten- 
sammlung von Baron Nathaniel Rothschild (Wien), die Sammlun- 
gen Paul de "Wit (Leipzig), „Reichsdeutsche Militarmusik", eine 
Wagnerausstellung in der separierten „Gibichungenhalle" und die 
kostbarste von alien, „die Instrumentensammlung Erzherzog Franz 
Ferdinand d'Este". Ich hatte gehort, daE im Palais Modena Instru- 
mente seien und als ich sie besichtigte, war ich, wie der Wiener 
sagt, paff. Ich wurde zum Erzherzog zitiert und eroffnete dem 
Ahnungslosen, dafi diese Kollektion (aus dem 16. und 17. Jahrhun- 
dert) von gleichsam unschatzbarem Werte sei — eines der kost- 
barsten Ergebnisse der Vorarbeiten. Selbstandige Separatausstellun- 
gen wurden im kleineren Umfang fiir England, Frankreich, Italien, 
Niederlande, Schweden, Spanien veranstaltet, auch fiir die polnische 
Musik. Die musikpadagogische Abteilung und das Vereinswesen 
leitete Baron Weckbecker, die Theaterabteilung Karl Glossy. Die 
Arbeiten waren miihevoll und anstrengend, fast aufreibend, beson- 
ders wegen der Verantwortung fiir die Aufbewahrung bis zur Ein- 
reihung in die Ausstellungsraume. Von acht Uhr friih bis acht Uhr 
abends (manchmal bis zwolf) roboteten wir und die Verteilung 
war manchem Zweifel unterworfen. Manche Aussteller, so der FUrst 
Schwarzenberg, eroffneten mir, dafi nur meine Mitwirkung als 
Leiter sie bestimmt hatte, ihre Unica herzuleihen — wie schwer 
lastete dies (bei aller Genugtuung iiber ihr Vertrauen) auf meinem 
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Gewissen. Wenn ich in der Nacht in meincr Wohnung Feuer- 
signale horte, warf es mich angstvoll in die Hohe. Zum Gluck hatten 
wir keine Verluste — die Bewachung war sorgsam. Ein einziges 
kleines Autogramm ging aus dem Depot verloren — es gehorte . . . 
dem Fiirsten Schwarzenberg. Er war so lieb und riicksichtsvoll, mir 
den Verlust nicht Ubel zu nehmen. Nicht selten fragte ich mich: 
„Wozu hast du das ubernommen?" Eine Genugtuung hatte ich: der 
Erfolg der musikhistorischen Abteilung war ein voller. Der Katalog 
der deir;schen und osterreichischen Abteilung — iiber 7000 Num- 
mern, \570 Seiten — ist bis heute ein wertvoller bibliographischer 
Behelf geblieben. A. J. Hipkins, der beste Kenner des Musikausstel- 
lungswesens, schrieb mir am 8. August 1892: „Your magnificent 
Catalogue is a worthy monument of un unrivalled collection." 
Gern bringe ich einige Namen der wackeren Mitarbeiter in Erinne- 
rung: Von osterreichischer Seite Friedrich Dlabac, Oswald Roller, 
Josef Mantuani, August M. Nuchtern, Heinrich Bietsch, von reichs- 
deutscher Seite Oskar Fleischer, Adolf Sandberger, Emil Vogel, 
Paul de "Wit. Alle Kataloge (auch die der anderen Staaten) sind ein 
kostbarer Uberrest der in ihrer Art einzigen Unternehmung, die 
wohl nie mehr ihresgleichen finden diirfte. Fiir die „Denkmaler" 
ergaben sich auch aus den Anmeldungen und Zuschriften neue 
Winke und Weisungen. So waren die muhsamen und aufregenden 
Monate von erspriefilicher Nachwirkung. 

Auch an den kunstlerischen Veranstaltungen beteiligte ich mich. 
Theater- und Konzertauffiihrungen brachten viel Neues und Er- 
freuliches. Ein eigenes Orchester wurde begriindet und stand unter 
der trefflichen Leitung von Hermann Gradener, der nach dem 
Tode Anton Bruckners Lektor der Musiktheorie an der Universitat 
wurde. Leider konnte das erstaunlich leistungsfahige Orchester 
nicht erhalten bleiben — sosehr ich mich darum bemiihte. Burger- 
meister Dr. Prix sagte mir, er konne den Bestand nicht sicherstellen, 
da die politische Opposition ihm sonst „Verschwendung und Wahl- 
fang" vorwerfen wiirde. Wien hat nie ein Stadtorchester erhalten. 
Die Programme der Ausstellungskonzerte waren vielseitig: den 
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Grundstock bildeten die Wiener Klassiker und die deutscne Roman- 
tik. Dem internationalen Charakter der Ausstellung gemafi kamen 
in eigenen Konzerten Amerikaner (zum ersten Male), Englander, 
Franzosen, Italiener, Skandinavier zu Gehor. In popularen Kon- 
zerten auch die Meister der leichten Muse. Manche osterreichische 1 
Zeitgenossen fanden Beriicksichtigung. Ich nahm mich besonders 
der historischen Konzerte an. Choral und mittelalterliche Mehr- 
stimmigkeit, nach dem Versuche, den ich vor 12 Jahren im Wiener 
„Ambrosiusverein" mit Josef Bohm gemacht hatte. Wenn ich heute 
daran denke, so komme ich mir wie ein Liliputaner neben einzelnen 
Kollegen der Jetztzeit vor. Aber der Anfang war damals gemacht. 
Einige A-cappella-Werke aus dem 16. bis 18. Jahrhundert hat die 
Singakademie zur Auffuhrung gebracht. Die friihen Niederlander 
waren nicht beriicksichtigt worden. Da wandte ich mich an den 
Amsterdamer A-cappella-Chor, dessen Griinder und Leiter Daniel 
De Lange war; ich bat ihn so dringend, daj(5 er mit seinen 17 San- 
gern (9 Damen und 8 Herren, unter ihnen die Sopranistin A. Re- 
dingius und Joh. M. Meschaert, damals am Eingang ihres Erfolgs- 
weges stehend) komme, und er kam. Der erste Abend, fast leer, ent- 
fesselte bei den wenigen Zuhorern Begeisterung. Ich griff zur Feder 
und schrieb einen flammenden Artikel in der „Neuen Freien 
Presse". Die zwei folgenden Abende waren ausverkauft — der Sieg 
war errungen und der weitere Weg fiir Auffuhrungen gleicher Art 
geebnet. Aus den von mir in Angriff genommenen „Kaiserwerken", 
deren erster Band erschienen war, wurde ein Programm zusammen- 
gestellt. Im Theater, dessen Leiter Direktor Jauner war, kamen die 
„Stimmen der Volker" zu ihrem Recht. Auch die „Com^die fran- 
faise" beteiligte sich. Fiirstin Metternich wunschte die Beriicksich- 
tigung der bohmischen Biihnen. Es entstanden Hemmungen, da 
wandte sie sich an mich, als akademischen Lehrer in Prag, um auch 
die Tschechen zu gewinnen. Unter Vorsitz des Prinzen Ferdinand 
Lobkowitz, dessen Familie in der Geschichte der Musik eine wich- 
tige Rolle spielt, trat in Prag ein Komitee zusammen, dem unter 
anderen die Direktoren des deutschen Theaters (A. Neumann) und 
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des Narodni Divadlo (F. A. Subert) angehorten. Der letztere hatte 
doppelte Bedenken: was er den Wienern bieten konne, und dann 
bestanden in "Wien keine giinstigen Auspizien fiir einen Erfolg. Ich 
war erstaunt iiber die Zaghaftigkeit und ein wenig emport uber die 
Zweifel ob des Wertes der tschechischenKunstproduktion.„Das sagen 
Sie als Tscheche? Die Opern von Smetana sind in Wien unbekannt 
— die beste Gelegenheit, um ihnen Gerechtigkeit widerfahren zu 
lassen, die zu einem Welterfolge werden konnte. Gehen wir Arm 
m. Arm nach Wien und ich garantiere, dafi die Wiener, dieses ur- 
musikalische Volk, der ,Prodana Nev£sta e (,Verkauften Braut') eine 
Aufnahme bereiten, die wenigstens auf kulturellem Gebiet eine Ver- 
binduQg herstellt." Prinz Lobkowitz* Augen leuchteten und er 
stimmte mir zu. Da ersuchte mich Dir. Subert um Aufstellung eines 
Programmes und ich sagte zu. Der Bund war geschlossen. Der En- 
thusiasmus der Wiener war gemaft meiner Voraussage. Die Hetzer 
verstummten. Nach einigen Jahren begegnete ich dem Prinzen in 
der Anticamera gelegentlich einer kaiserlichen Audienz. Er eilte auf 
mich zu: „Sie wissen gar nicht, was wir Ihnen zu dank en haben." 
„Ich habe nur meiner Gewissenspflicht als Historiker Geniige ge- 
leistet." Als gebiirtiger Sudetendeutscher war und bin ich immer fiir 
Versohnung. Auch die italienischen Veristen kamen damals zu 
ihrem Recht. Mascagni, der offizielle Vertreter Italiens bei der 
Wiener Beethovenfeier 1927, eilte in dem Empfangsraum der Fest- 
versammlung mit of fen en Arm en auf mich zu mit dem Rufe: 
„Trentacinque anni!" So konnte ich mit dem ideellen Erfolg der 
„Musik- und Theaterausstellung" zufrieden sein. Allein der seelische 
Erfolg stellte sich bei mir nicht ein: mit Grauen denke ich an die 
Qualen der „musikwissenschaftlichen" Veranstaltung und sage 
heute wie im Oktober 1892: „Nie mehr, nie wieder!" Mit einer 
gewissen Scheu wich ich seither Musikausstellungen aus und gonnte 
anderen die „Freuden" und „Anerkennungen". Nicht einmal die 
gesellschaftlichen Veranstaltungen im Park der Ausstellung hatten 
einen Anreiz fiir mich — ich uberliefi sie meinen reichsdeutschen 
Mitarbeitern, die sie in vollen Zugen genossen. Nach meiner Tages- 
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arbeit eilte ich in meine stille Klause und liefi die landschaftlich reiz- 
vollen Bilder des Praters an meinem inneren Auge vorbeiziehen . . . 

Seither hat in der musikgeschichtlichen Literatur die „Bebilde- 
rung" (so lautet der neudeutsche hafiliche Name) einen breiten 
Raum eingenommen. Es gibt heute Musikgeschichten, die gleichsam 
„betextete" Bilderbucher sind. Auch ich muike in meinem „Hand- 
buch der Musikgeschichte" sowie in den Publikationen der „Denk- 
maler" darauf billige Rucksicht nehmen — das ist der Fluch der 
bosen Tat. Mit diesen Bemerkungen will ich nicht die Musealarbeit, 
die der Geschichte der Musik und ihrer Schwesterkiinste dient, ab- 
fallig beurteilen. Die Instrumentenmuseen, das Auflegen von Auto- 
graphen, Dokumenten, Erinnerungsstiicken und so weiter, haben 
ihre Verdienste und auch letztere finden ihre Liebhaber. 

Ich war 1892 dem Rufe der Regierung meines Vaterlandes mit 
Gehorsam gefolgt und bin dem wissenschaftlichen Ernst treu ge- 
blieben; fiir meine Arbeit habe ich in keinerlei Form auch nur einen 
Kreuzer Honorar erhalten; wenigstens haben jiingere Krafte einen 
Verdienst gehabt. 

Die dritte Stiitze fiir die bibliographischen Vorarbeiten im 
Dienste der Denkmaler und fiir ihre Ausgestaltung bildete die 
Erwerbung der sechs Trienter Codices, die F. X. Haberl als erster 
(1885) entdeckt hatte, durch das Ministerium fiir Kultus und Unter- 
richt. Das Domkapitel wollte sie ins Ausland verkaufen und ich 
hatte dagegen in der Dffentlichkeit meine Stimme erhoben. Am 
1. Oktober 1891 wurde ich ersucht, hieriiber Vorschlage zu er- 
statten. Das Ministerium kaufte sie um einen hohen Preis und lsefS 
sie in der Bibliothek des Trienter Domkapitels. Am 22. Janner 
1892 wurden mir die sechs kostbaren Codices „zur allfalligen gan- 
zen oder teilweisen Publikation iibertragen . . . Die Kosten fiir die 
wissenschaftlichen Arbeiten sind aus den seitens des Ministeriums 
fiir Kultus und Unterricht fiir die Herausgabe der ,Monumenta 
historiae musices* bewilligten Mittel zu bestreiten". Zur Bewerk- 
stelligung dieser Aufgabe waren auch ausgedehnte Reisen in fast 
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alien europaischen Kukurstaaten behufs Erlangung des Vergleichs- 
materiales geboten. Wenn ich schon seit Inangriffnahme der Vor- 
arbeiten fur die Denkmaler einen Stab junger Mit- und Hilfsarbeiter 
heranzog, so mujSte ich jetzt die Hilfeleistung noch erweitern. Ich 
zog Oswald Koller, damals Mittelschulprofessor in Kremsier, heran, 
der dann nach Wien versetzt wurde. Er blieb bis zu seinem Tode 
(1910) mein standiger Arbeitsgenosse in der Herausgabe der Trien- 
ter Codices, die einen wertvollen Teil unserer Denkmaler bilden. 

Die Codices enthalten 1500 geistliche und weltliche Kompositio- 
nen des 15. Jahrhunderts und sind fur die Kenntnis der Musikge- 
schichte von unschatzbarem Werte. Sie waren vorerst in Inneroster- 
reich angelegt und wurden von dem nach Trient berufenen Bischof 
Hinderbach mitgenommen. Die Notisten waren Wiser und Punt- 
schucher. 

GemafS einer Bestimmung im Friedensvertrag (nach dem Welt- 
krieg) gingen die Codices in italienischen Besitz. Die italienische 
Regierung iiberliefi die Veroffentlichung den „6sterreichischen 
Denkmalern" mit Riicksicht „auf ihre besonderen Verdienste um 
die Publikation". Das Trienter Domkapitel fand in seinem Besitze 
einen 7. Codex und stellte ihn den „Denkmalern" zur Verfugung. 

„In ihrem die fuhrenden Komponisten aller Nationen und 
Werke aller musikalischen Gattungen der Zeit umfassenden Auf- 
bau reprasentieren die Trienter Codices einen vollig neuen Hand- 
schriftentypus, der sich von den vorangehenden zentralen Quellen, 
deren Repertoire nur einer lokal oder zweckhaft begrenzten Be- 
stimmung zu dienen hatte, wesentlich unterscheidet. Sie stellen 
damit ein anschauliches Dokument der neuen, universalen Musik- 
gesinnung des anbrechenden Humanismus dar. Da die Fulle des in 
den Codices enthaltenen Materiales eine Herausgabe des ganzen In- 
haltes in absehbarer Zeit ausschlofi, erwies sich bei den Editionen 
das Prinzip der Auswahl und Zusammenfassung der Kompositionen 
nach bestimmten Gattungen als besonders geeignet. Nachdem in der 
umfangreichen ersten Auswahl (Jg. VII, Bd. 14/15) eine Uberschau 
aller vorkommenden Stilformen und -gattungen geboten worden 
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war, waren die folgenden (Jg. XI/1, Bd. 22, XIX/1, Bd. 38, XXVII/1, 
Bd. 53, XXXI, Bd. 61, XL, Bd. 76) vor allem der zeit- und stilge- 
schichtlichen Erkenntnis der Einzelformen (weltliches Lied, zykli- 
sche Messe, Motetten und Hymnen, friihe Messen) gewidmetV 

Die Editionstechnik wurde in den letzten 40 Jahren immer mehr 
vervolikommnet und in den letzten drei Auswahlen zu einer gewis- 
sen Vollendung gebracht. 

"Wie bei den „Trienter Codices", so vervollkommnete sich das 
Editionsverfahren auch in alien anderen Gruppen unserer Denk- 
maler, wenngleich an den Grundprinzipien festgehalten wurde. Dies 
gilt nicht nur von der spezifisch wissenschaftlichen Arbeit, sondern 
auch yon der mehr kunstlerischen Ausfiihrung bei Werken mit 
Basso Continuo, zu der bei einzelnen Banden auch Kiinstler heran- 
gezogen wurden. Der „Revisionsbericht" wurde auf das Notige 
beschrankt. Es ging nicht an, bei alien Werken das ganze Ver- 
gleichsmaterial zum Abdruck zu bringen, sonst hatte der Revisions- 
bericht den Notenteil uberwuchert und die Fortfuhrung der Denk- 
maler gefahrdet. 

Auch in den Einleitungen und Vorreden, die biographisches und 
kunsthistorisches Material enthalten, erwies sich Mafihalten als not- 
wendig. Die urspriingliche Absicht, „Regesten" herauszugeben, 
wurde wegen der Belastung des Notenteiles seit 1913 insofern aus- 
gefuhrt, als eigene „Studien zur Musikwissenschaft, Beihefte der 
Denkmaler" ediert werden, die besonders stilkritische Untersuchnn- 
gen bringen und wichtige Beitrage zur Geschichte der Musik in 
Osterreich enthalten. Dies wurde von anderen Denkmalerunterneh- 
mungen nachgeahmt — die neugegriindeten „italienischen Denk- 
maler" bringen neben den Banden der eigentlichen „Monumenti" 
eigene Bande fiir die „Documenti". Um den Abnehmer unserer 
Denkmaler uber die kunsthistorische Stellung einzelner Bande rasch 
zu orientieren, werden bei uns kurze Einbegleitungen an die Spitze 
gestellt. 

2 Aus der „Vorbemerkung" zur 6. Auswahl. 
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Driickende Sorgen erfullten mich wegen Deckling der Auslagen. 
Die Kaiserwerke waren im Verlage von Artaria & Co. in Wien er- 
schienen, von der Firma Breitkopf & Haertel in Leipzig hergestellt. 
Die Regierung hatte den Verlegern 1900 Gulden bewilligt, wahrend 
ich den Betrag von 1295 Gulden zur Deckung der Kopien und 
Sparten und eines Teiles der Reisespesen erhielt und angewiesen 
wurde, „Mehrbetrage mittels der fiir die Denkmaler bewilligten 
Jahressubvention von 1000 Gulden zu bestreiten". Fiir mich war 
kein Honorar bewilligt und ich horte spater, dafi Pliilipp Spitta 
fiir die Ausgabe der beiden diinnen Bande der musikalischen Werke 
von Friedrich dem Grofien einen Ehrensold von siebentausend 
Mark erhielt. Ohne eine Erhohung der Subvention fiir die Denk- 
maler war an die Herstellung nicht zu denken. Mit den seit 1890 
bewilligten Jahresdotationen von je 1000 Gulden sollte das Aus- 
langen gefunden werden. Das Ministerium verlangte fiir die Denk- 
maler die Herstellung im Inlande. Als Verleger wurde, wie bei den 
Kaiserwerken, die Firma Artaria 8t Co. herangezogen, deren jiinge- 
rer Chef, Carl August Artaria, seit der Jugend mir eng befreundet, 
mit mir kommerziell die Sache beriet und seit der Griindung bis zu 
seinem Tode (1917) Kassier des Unternehmens war. Die Firma hatte 
sich seit langem von dem Musikalienverlag zuriickgezogen, hatte 
nur einen Rest der Verlagswerke aus der klassischen Glanzzeit be- 
halten, den sie spater abstiefi. Als angesehene Kunstfirma konnte sie 
den Verlag ubernehmen, und so blieb es, bis vom Jahre 1905 an 
auch die Firma Breitkopf & Haertel als Mitverlegerin am Titel 
verzeichnet wurde. Zur Herstellung wurde die aufstrebende Offizin 
von Josef Eberle in Wien herangezogen. Es gait, neue, ungewohnte 
Aufgaben zu erfullen. Der strebsame Eberle unterzog sich ihnen mit 
Verstandnis und mit stetig steigendem Gelingen. Durch meinen 
langjahrigen Verkehr bei Friedrich Chrysander, der im eigenen 
Hause die Handel-Ausgabe herstellte, sowie durch meine Erfah- 
rungen bei Herausgabe der Vierteljahrsschrift und der Kaiserwerke 
iiber die Bediirfnisse des Notenstiches und der ganzen Herstellung 
unterrichtet, konnte ich mit Josef Eberle alle Details beraten und 
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jeden Mangel besprechen. Die Firma erweiterte sich spater und 
wurde eine Aktiengesellschaft unter dem Titel „Waldheim-Eberle", 
wahrend der Griinder aus der Firma schied. So trugen unsere Denk- 
maler wesentlich zur Hebung des Gewerbes und der Industrie bei. 

Nach deni Tode yon August Artaria ubernahm nach einem kur- 
zen Zwischenraum, in dem Dr. Ernst Kraus (Vizeprasident der 
Gesellschaft der Musikfreunde) die Kassa fuhrte, und als die Firma 
Artaria den Verlag aufgab, Emil Hertzka als Direktor der Univer- 
sal-Edition die Kassierstelle — in deren Verlag seither die Denk- 
maler erscheinen. Nach dessen Tod 1932 trat Hugo Winter, einer 
der Direktoren dieser Edition, in dieses Amt. Der Titularverlag der 
Firma Breitkopf & Haertel war indessen gestrichen worden. 

Die Sorge fur die wissenschaftliche Herausarbeitung biieb mir 
iiberlassen. Es tat mir in der Seele wen, wenn ich an die Kassa fur 
wissenschaftliche Arbeiten minimale Betrage anweisen mufite, und 
ich schamte mich, auf die Nullziffer meiner Einkiinfte als Leiter 
hinzuweisen. Ich wollte niemandem gegemiber von der Enge der 
Verhaltnisse Mitteilung machen, denn das hatte bei Freunden und 
Feinden Anlafi geben konnen, den Wert unserer Denkmaler herab- 
zusetzen — da fiir wenig Geld eben wenig geleistet werden konne. 
Von diesem Standpunkt aus konnte ich in einer Denkschrift von 
Friedrich Chrysander (im Jahre 1897 an das preufiische Ministerium 
gerichtet) mit Befriedigung lesen, dafi unsere Denkmaler „anschei- 
nend sehr liberal" durch das Ministerium unterstiitzt wiirden. Nun, 
die Verhaltnisse besserten sich allmahlich. Im Jahre 1893 erhielten 
wir 1000 Gulden Staatssubvention. Im Jahre 1894 hatte die Kom- 
mission 5000 Gulden angesprochen, wir erhielten 3000 Gulden. 
Friedrich Chrysander beantragte im Verein mit einigen Fachgenos- 
sen zur Weiterfuhrung der, wie oben angefiihrt, im Jahre 1894 
unterbrochenen preufiischen Denkmalerarbeit im Jahre 1897 beim 
koniglich preufiischen Ministerium die Bewilligung der jahrlichen 
Mittel im Betrage von 15.000 Mark. 1900 wurde dort der Jahres- 
betrag von 32.000 Mark eingestellt. Dabei hatten die Verleger fiir 
Satz und Druck (voile Herstellung) zu sorgen. Am 23. Januar 1900 
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wurde mir iiber Initiative von Wilhelm Ritter von Hartel zum ersten 
Male ein Ehrenhonorar von jahrlich 1600 Kronen zugewiesen. 

Von den okonomischen Sorgen wahrend der Kriegs- und Folge- 
jahre mochte ich lieber nicht sprechen. Die Subvention schmolz 
immer mehr — je grofier die Ziffern wurden. Welch triibe Folgen 
hatte die Inflation! Wahrend das Papiergeld immer mehr anschwoll 
— konnten wir das Papier fur den Druck im Inland nicht beschaf- 
fen. Da wandte ich mich an den Prasidenten der tschechoslowaki- 
schen Republik, in der Papierfabriken arbeiteten. Und wirklich 
wurde das tschechoslowakische Handelsministerium bevollmachtigt, 
einen Waggon Papier nach Wien rollen zu lassen — die Firma Nettl 
in Hohenelbe sorgte fur die Auswahl. So konnten wir ununter- 
brochen drucken lassen und auch der Firma Waldheim-Eberle kam 
die preiswerte Oberlassung zugute. Von unseren Subskribenten 
fielen der Hof, der Adel und ein Grofiteil des Burgertums ab. Die 
Bibliotheken und Universitatsinstitute blieben uns zum Teil treu. 
Da ergab sich ein teilweiser Ersatz durch die aufstrebende Wissen- 
schaft und einzelne hochsinnige Kunstlerorganisationen in Amerika, 
dem gesegneten Lande der Privatmazene, so Mrs. Sprague Coolidge. 
Allein das Budget blieb bis heute eine klaffende Wunde. Im Jahre 
1922 schrieb ein reichsdeutscher Gelehrter, „es grenze fast ans Wun- 
derbare, wie die osterreichische Publikation in diesen gerade dieses 
Land am hartesten treffenden schweren Verhaltnissen sich behaupte, 
an dem alten Herausgeberplan festhalte und wie wichtig und unent- 
behrhch sie sei . . ." (Archiv fiir Musikwissenschaft IV, 397 ff.)- In 
einem Schreiben vom 7. Marz 1934 driickt ein bayrischer geistlicher 
Herr (namhafter Musikgelehrter) „seine Bewunderung dafiir aus, wie 
die Leitende Kommission in diesen schwierigen Zeitlaufteri die Denk- 
malerpublikationen weiterzufiihren vermoge". Die Antwort will ich 
am Schlufi dieses Abschnittes uber die Denkmaler zu geben ver- 
suchen. 

Zwei Gruppen, die im Vorwort unserer Denkmaler in unser 
Programm aufgenommen sind, konnten ausgeschieden werden: 
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1. Sammlung-von Volksgesangen und Kirchenliedern aus friiherer 
Zeit. Fur diese wurde von der Regierung eine eigene Kommission 
(der ich nicht beitrat) eingesetzt, die unter die Leitung eines Be- 
amten und eines emeritierten Gymnasialprofessors gestellt wurde. 
In dem von mir auf Ersuchen des Ministers von Hartel verfafiten 
Memorandum schlug ich Wege vor, die dann nicht eingehalten 
wurden. 

2. Der Plan der Ausgabe von Quellenschriften wurde spater 
iiber Anregung F. X. Haberls von der preufiischen Kommission 
aufgenommen und wegen gemeinsamer Durchfuhrung an uns ge- 
leitet. Er wich von dem von mir im Memorandum vorgeschlagenen 
wesentlich ab, indem das ganze mittelalterliche Material neu ediert 
werden und man sich auf diese Zeit beschranken sollte. 

Unsere Kommission hat in gemeinsamem Vorgehen mit der 
koniglich preufiischen musikhistorischen Kommission Vorarbeiten 
fur die Ausgabe eines „CorpuS scriptorum de Musica" in Angriff 
genommen und wurde hierin von der kaiserlichen Akademie der 
"Wissenschaften unterstiitzt, geradeso wie es im Deutschen Reiche 
der Fall war, wo die koniglich preufiische Akademie der Wissen- 
schaften ebenfalls die Vorarbeiten gefordert hat. Es wurde eine 
eigene Subkommission eingesetzt. Als „Leiter der Publikationen" 
wohnte ich einer Vorberatung bei, an der nebst den Mitgliedern 
der preufiischen Subkommission fiir das Corpus auch Vertreter der 
koniglich preufiischen Akademie der Wissenschaften in Berlin teil- 
nahmen. Ich wurde ersucht, eine Reise nach England, Frankreich 
und Italien anzutreten, um die Unterhandlungen wegen Organisa- 
tion der Her ausgabe des „Corpus scriptorum de Musica" zu fiihren. 
Eine Arbeitskommission wurde gebildet, die unter Leitung eines 
Vorstandes stand, deren Vorsitz mir ubertragen wurde. Kassier war 
Artaria. Bibliographische Vorarbeiten wurden in Angriff genom- 
men, die von Reichsdeutschen und Dsterreichern besorgt wurden. 
Sie fuhrten auch nach England, Frankreich, Italien, Spanien, Rufi- 
land, auch polnische Archive wurden besucht. Von den Beratungen 
liegen Protokolle vor: Wien 1909, 1913, 1914, Munchen 1910, 
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London 1911. Der Weltkrieg brachte alles ins Stocken. Die Folge- 
zeit vernichtete das noch vorhandene Vermogen: 15.263 Kronen 
schmolzen auf Schilling 1.60 zusammen. Am 30. Marz 1927, wah- 
rend der Beethoven-Zentenarfeier, konnte ich folgende Herren zu 
einer Beratung bitten: Abert, Angles, J. B. Beck, Ficker, Gombosi, 
Gurlkt, Haas, Handschin, Kroyer, H. J. Moser, H. Miiller, Sche- 
ring, Ursprung, P. "Wagner, Weinmann, Joh. 'Wolf. Es konnten 
nicht erscheinen: Amelli, Blanchard, Chybinski, Dent, Gasparini, 
Gastoue, Jachimecki, Mathieu, Norlind, Sandberger, C. Stainer, 
Wooldridge. Unsere Besprechungen brachten es nicht iiber "Wunsche 
und Ratschlage hinaus. In Liege fand dann noch eine Besprechung 
statt. Das gesammelte Material wird jetzt in einem Raum der Wie- 
ner Akademie der "Wissenschaften aufbewahrt. Es harrt wie Dorn- 
roschen des Erweckers — aber er mufi belebende Mittel mitbringen. 

Eine stattliche Zahl von Auffiihrungen aus den bisher veroffent- 
lichten Denkmalerbanden ist zu verzeichnen, die sich uber alle Kul- 
turgebiete bis Amerika erstrecken. Diesen Bestrebungen kamen 
einzelne der von uns veranstalteten Volksausgaben zustatten, die 
die praktischen Bedurfnisse beriicksichtigen. Einige Bearbeiter er- 
suchten urn die Erlaubnis der Entnahme von Werken fur Popular- 
editionen, die die Leitende Kommission ohne materielle Bedingun- 
gen erteilte. Andere beniitzten die Denkmaler ohne vorherige An- 
frage und verzeichnen wenigstens die Quelle am Titel. Aber ein 
betrachtlicher Teil bemitzt unsere Publikationen, ohne die Quelle 
zu nennen. Bei Kirchenwerken kann man das hinnehmen. In der 
Folgezeit wurde der Versuch gemacht, bei weltlichen Werken das 
Copyright geltend zu machen. Die Popularisierung historischer 
"Werke ist zu fordern, sofern diese dafiir taugen. Die streng wissen- 
schaftliche Auswahl des zur Veroffentlichung gelangenden Mate- 
rials, die nebst Werken der Vollendung eines Stils auch solche des 
Uberganges und der Vorbereitung in gewissenhafter "Weise beriick- 
sichtigen mufi, kann nicht immer die Eignung fiir praktische Auf- 
fiihrungen beriicksichtigen. Dieser Standpunkt wurde auch von 
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Hermann Kretzschmar eingenommen, als er bei der zwanzigjahri- 
gen Griindungssitzung unserer Denkmaler (Protokoll vom 19. No- 
vember 1913, veroffentlicht) als Vorsitzender der preufiischen 
Kommission und Vertreter der preufiischen Regierung in einer 
bemerkenswerten Rede hervorhob, dafi unsere Denkmaler dem 
Studium und der Praxis eine ansehnliche Menge wichtigen Materials 
unterbreitet haben und auch die Schule einer stattlichen Reibe 
junger Manner geworden sind . . . , „eine Macht, deren Waken in 
der Musik von Jahr zu Jahr starker zu spiiren ist". Eine ganze 
Reihe von riihrenden Lobes- und Anerkennungsworten ist in der 
Rede enthalten, deren wertvollste mir folgende sind: „Ftille, Man- 
nigfaltigkeit und Giite des Publikationsmaterials, Raschheit, Stetig- 
keit, gliickliche Auswahl und nicht minder gliickliche Ausfuh- 

rung . . ." „Ein Vorbild fur andere Denkmalerunternehmungen " 

Darf ich darin meine Annvort auf die oben (S. 70) angefuhrte 
Frage sehen? 

Seit dem Tage, da diese Worte gesprochen wurden, sind zwanzig 
Jahre vergangen. Wir sind nicht stillgestanden, haben unser Pro- 
gramm ausgefuhrt, teilweise restringiert, teilweise erweitert. Aus 
Rutland kam 1925 ein Musikforscher (Assafieff-Glebow), der einige 
Wochen mit mir arbeitete, um sich behufs Einrichtung russischer 
Denkmaler der Tonkunst vorzubereiten. 

Ich mufi es mir versagen, hier den Inhalt und die Bedeutung der 
bisherigen 79 Bande (darunter einige Doppelbande) zu charakteri- 
sieren. Auf dem Ruckblatt jedes Bandes steht das gesamte Inhalts- 
verzeichnis: es umfafit alle Gattungen der Tonkunst, angefangen 
von den Minnesingern bis zum Ausgang der "Wiener klassischen 
Schule und dem Anfang der Romantik. In einem Falle haben wir 
unser Programm, das an der Spitze unseres ersten Bandes ausein- 
andergesetzt wurde, zeitlich uberschritten: durch die Aufnahme 
yon vier Banden, enthaltend Meisterleistungen der Wiener Tanz- 
musik in ihrer Hochbliite: Lanner, Johann StraulS Vater und Sohn 
und Josef Straufi. Bis dahin war nicht Eine Partitur veroffentlicht, 
nur Klavierausziige. Nun ist das Eis gebrochen und es flieften nur 
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so die Verlagsunternehmungen mit Fortsetzungen oder — Partitur- 
abdrucken aus unseren Denkmalern. Die Funkauffuhrungen be- 
niitzen sie und soilten auch mehr den iibrigen Banden entnehmen. 
Im Musikalienhandel sind von den 79 Foliobanden iiber 50 ver- 
griffen. 

Ich kann diesen Oberblick iiber die Geschichte unserer Denk- 
maler nicht schliefien, ohne alien zu danken, die die Inswerksetzung 
forderten, besonders den Mitarbeitern oder (wie ein Reichsdeutscher 
sagte) „Adlers Generalstab". Ihre Namen stehen auf den Titeln, vor- 
erst als „Herausgeber", dann iiber Anordnung eines Vorsitzenden 
der Leitenden Kommission (Baron Bezecny) als „Bearbeiter" bezeich- 
net — mit der Begriindung, dafi die Denkmalergesellschaft der 
Herausgeber sei. Bei einzelnen Banden sind zwei Bearbeiter betei- 
ligt. Die Namen lauten: H. Abert, E. v. Bezecny (7), H. Botstiber 
(3), A. Einstein, R. v. Ficker (3), MP. Fischer, H. Gal (2), K. Gei- 
ringer, R. Haas (7), J. E. Habert (3), K. Horwitz, P. C. Huigens, 
O. Kapp, P. A. M. Klafsky (2), A. Koczirz (2), O. Roller (4), 
H. Kraus, E. Luntz (2), E. Mandyczewski (2), J. Mantuani (6), 
P. Nettl, L. Nowak, A. Orel (2), L. H. v. Perger, P. A. Pisk, 
W. Rabl, K. Riedl, H.' Rietsch (4), K. A. Rosenthal, I. Schlaffen- 
berg, A. W. Schmidt, W. Schmieder, M. Seiffert, A. v. Webern, 
K. Weigl, E. Wellesz, J. Wolf, G. Adler (16), darunter funf Reichs- 
deutsche. Mit Vorarbeiten zu Ausgaben sind ferner betraut: 
P. N. Hofer, W. Jarosch, K. Jeppesen, F. Kosch, J. Lechthaler, 
V. Luithlen, S. Nadel, C. Schneider, W. Senn, P. A. Weifienback 
und andere. Von Bearbeitern des Basso Continuo seien genannt: 
J, E. Habert, J. Labor, CNawratil, H. Rietsch, von wissenschaft- 
lichen Revisoren alterer deutscher Texte: A. Pfalz, J. Schatz, 
E. Wieflner. 

Eine erfreuliche Begleiterscheinung war der Verkehr mit einer 
Reihe von Mannern, die in Beziehung standen und stehen mit 
unserer Unternehmung, MitgHedern der Leitenden Kommission. 
Von fiihrenden Kunstlern: Brahms, Mahler, Richard Straufi; neben 
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verschiedentlich schon genannten Personlichkeiten gehoren der 
Leitenden Kommission noch an: Constantin Dumba, Wladimir von 
Globocnik, Karl von Hartel, Hans Hirsch, Dietrich von Kralik, 
Oswald Redlich; Regierungsvertreter ist Karl Kobald. 

Besonderes Gliick hatte die Kommission mit den Vorsitzenden, 
deren Wahl ich vorschlug: Hanslick (1893 — 1897), Baron Bezecny 
(1897—1904), Bischof Mayer (1904—1912), Graf Wickenburg 
(1912—1918), Kardinal Erzbischof Piffl (1918—1932) und jetzt 
Kardinal Erzbischof Innitzer. Unter ihnen sind drei hohe £\eistliche 
Wurdentrager; dieser Verkehr war und ist erhebend. Eine solche 
edle Hingabe und stete Bereitschaft, mitzuraten und der Sache zu 
dienen! Alle heiklen kunstpolitischen Angelegenheiten besprach ich 
mit ihnen. Wie dankbar ihre Anerkennung meines Eintretens fiir 
die kirchliche Kunst! Ich bin auf gleiche Verteilung bedacht — von 
den ungefahr 15.000 Notenplatten (bis 1933) ist ungefahr die 
Halfte der kirchlichen (geisdichen) Tonkunst gewidmet, nicht in 
aufierlicher Oberlegung, sondern aus gewissenhafter Erfiillung der 
musikhistorischen Forderungen. Mit Bischof Mayer verband mich 
eine innige Gesinnungsgemeinschaft. Er war wie die Abte Heifers- 
torfer und Karl (Melk) von „altliberaler < ' Gesinnung. Die beiden 
lctzteren waren Matadore der Partei, gewissermaflen meine Vor- 
bilder in politicis; ich selbst blieb jeder politischen Tatigkeit zeitlebens 
fern — ich hatte andere Mission en zu erfullen. Kardinal Piffl, der 
um zehn Jahre junger war als ich, behandelte mich gleichsam wie 
einen Vater. Nach dem Umsturz kam ich zu einer Beratung, die 
* er mit den "Worten begann: „Ich trete zuriick, da ich bei den 
jctzigen Zeitumstanden der Unternehmung schaden konnte." Ich 
war bestiirzt und erhob Einsprache und bat, von seiner Absicht 
abzustehen, da nach meiner Oberzeugung kein Grund fiir seinen 
Rucktritt sei. Als er beharrlich blieb, erklarte ich, dafi ich momen- 
tan ins Staatsamt (Unterrichtsministerium) gehen wolle und wohl 
bald zuriickkehren werde. Er war einverstanden und nach einer 
halben Stunde erschien ich mit der Erklarung, dafi meine Anschau- 
ung voll berechtigt sei. „Gut, ich bleibe." Die Episode war abge- 
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schlossen. AIs Iosen Anhang fuhre ich folgendes an: der grundgutige 
edle Herr eroffnete in den letzten Jahren eine Unterredung mit 
den Morten: „Da war letzthin ein Herr L . . . bei mir und wollte 
mir einiges erzahlen, er hatte aber nicht ausgesprochen, so war er 
schon bei der Tiire drauflen. Professor, wenn Sie je, angewidert 
von Intrigen, daran denken sollten, Ihre Last abzuwerfen, zuriick- 
zutreten, so erklare ich biindig, dafi ich nicht eine Minute langer 
bei den Denkmalern bleibe." Wir blieben bis zu seinem allzufriihen 
Tode vereint. 

Mit meiner seligen Gattin, der treuen, edlen Gefahrtin meines 
Lebens, besuchte ich die Grabstatte des Kardinals im einsaraen 
Waldfriedhof bei der erzbischoflichen Sommererholungsstatte 
Schlofi Kranichberg (Gloggnitz). Da sahen wir vor dem einfachen 
Grabe einen knienden Knaben, der mit Inbrunst betete. "Wir waren 
ergriffen und begegneten uns in dem Gedanken: „DER hat's ver- 
dient." 

Meine Betrachtungen uber die Denkmaler seien beendigt. Ich 
schliefie mit den Worten: 

„Gottes Segen lag iiber unseren Denkmalern — 

Durfen wir fur die Zukunft hoffen?" 
Wir wollen auch fiirder der Kunst, der Wissenschaft, dem Vater- 
lande dienen. 
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Ich hatte nie grofie Neigung, dicke Biicher zu schreiben. Nur 
das, wozu mich meine Forschungen dr'angten, veroffentlichte ich: 
Einzelabhandlungen und Einzelvortrage erschienen gleichwohl in 
Menge. So hatte ich vorerst nicht daran gedacht, meine akademi- 
schen Vorlesungen iiber Richard Wagner in Buchform erscheinen 
zu lassen. Sie waren das Ergebnis einer dreifiigjahrigen Denkarbeit 
und eines begleitenden Gefuhlsprozesses. Da kam Hermann Kretz- 
schmar nach Wien und ich zeigte ihm das Manuskript. „Das mufi 
heraus! Die erste objektive, streng historische Erfassung dieser Er- 
scheinung." Ich liefi mich iiberreden, und so gaben Breitkopf & 
Haertel 1904 mein erstes Buch heraus. Vorher hatte ich einzelne 
Studien iiber Wagner-Themen verdffentlicht, bin aber mit meinem 
umfassenden Kolleg erst hervorgetreten, als ich die Uberzeugung 
gewann, dafi ich von meinem Altar (der Lehrkanzel) der Horer- 
schaft etwas Ausgereiftes zu bieten imstande sei. 

„Wir haben nicht f u r, noch weniger g e g e n, sondern iiber 
Wagners Kunst zu sprechen", sagte ich eingangs der ersten Vor- 
lesung. „Mit Lust, Freude und Teilnahme wollen wir ihm folgen" 
— denn dies ist, wie Goethe an Schiller (14. Juni 1796) schrieb, 
das „einzig Reelle, das wieder Reahtat hervorbringt; alles andere ist 
eitel und vereiteh nur". Mein Hauptziel war, in das innerste Wesen 
seiner Kunst einzudringen, seinen Charakter als Mensch und Kiinst- 
ler aufzudecken, seine Stellung in der Geschichte der Musik, des 
Dramas und der Kultur zu kennzeichnen, ihn in das Gesamtbild 
der Oper seit ihrer Einfiihrung als dramma per musica in der Re- 
naissance, als Teilerscheinung in die deutsche Romantik einzufugen. 
So war die Stiluntersuchung der fixe Punkt, von dem aus die Ein- 
sicht und Erkenntnis in moghchst exakter Weise sowohl als Einzel- 
erscheinung wie im Universalbild zu gewinnen war. Als Individua- 
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litat zeigte "Wagner Hie drei typischen Phasen: der Anlehnung an 
Vorbilder, der wachsenden Entfaltung und der vollen Eigenreife 
und Selbstandigkeit. Die wichtigsten Stilkriterien wurden angelegt, 
um die Sicherheit der Untersuchung zu fundieren. Die Stilbehand- 
lung in diesen drei Phasen wurde in den Einzelwerken in ihrer 
Eigenart erortert. Im Mittelpunkt des Wagnerschen Schaffens steht, 
wie er selbst sagt, die Musik, die der Schlussel fiir alle Raume seines 
Kunstbaues ist. Mit und neben ihr die Dichtkunst, die Dramatik, 
die Stoflkreise — also das „Gesamtkunstwerk". Blicke werden ge- 
worfen &uf "Wagner als Schriftsteller, als Dirigent, als Politiker, als 
Reformator und (wie er in der Literatur manchmal genannt wird) 
als „Regenerator", mit einem Wort als Kulturerscheinung. Die 
"Widerspruche in seinen Schriften („Mein Leben ist ein Meer von 
"Widerspriichen"), seine historischen Irrtiimer werden aufzudecken 
gesucht — immer in Ehrerbietung vor seinem idealen Kunstringen 
und seiner deutschen Eigenart, die ihn nicht hinderte, in seine 
Werke Einfltisse der Kunstwerke anderer Nationen aufzunehmen, 
auch noch in sein letztes "Werk. Die Schilderung seines Charakters 
als Mensch und Kiinstler, die mehrmals abgedruckt wurde, ist mit 
hingebungsvoller Liebe und Verehrung behandelt. Mein ehrliches 
Streben nach Wahrheit und Objektivitat fand wohl die Anerken- 
nung und (darf ich es sagen?) die Bewunderung einer Reihe kom- 
petenter Richter, aber nicht die Zustimmung der j^agneriten" 
(wie ich sie nannte). Am 7. Januar 1907 erhielt ich von einem Herrn 
des Verlages die Mitteilung, dafi mein Buch „von den Tragern der 
Wagner-Bewegung stillhin bekampft wird, laut geht das nicht so 
ohne weiteres". Schon zwei Jahre vorher hatte mir ein unbe- 
kannter, in Bonn ansassiger Herr Albert Pfeiffer (30. August 1905) 
aus Bayreuth, wo er Material fiir eine „Liszt-Schrift" behufs Errich- 
tung eines Denkmales sammelte, geschrieben: „Die eigentlichen 
Bayreuther und Cosimaner stemmen sich, wie Ihnen bekannt sein 
wird (mir war nichts bekannt), gegen Ihr Buch . . ." So ganz un- 
begreiflich war das nicht, denn in meinem Buch hatte ich geaufSert: 
„"Wagner steht uber Bayreuth." Diesem Kreise stand die publizi- 
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stische Tatigkeit H. St. Chamberlains naher, besonders seit er der 
Familie Wagner angehorte. Er war, als er in Wien lebte, einige 
Male in mein Haus gekommen und wir erorterten einige heikle 
Fragen. Ich hatte meinen „ Wagner" nicht auf schiefe „Grundlagen" 
gestellt, wie er sein „19. Jahrhundert" — ein Buch, das auf die 
akademische Jugend vielfach verwirrend wirkte. Freude bereitete 
mir das Erscheinen meines Buches in franzosischer Sprache (1909) 
— von Louis Laloy vortrefflich iibersetzt, so dafi ich das Wort eines 
Groften uber eines seiner Werke zitieren mochte: ich lese es fast 
lieber in der "Obersetzung als ira Original. Allein diese Ausgabe war, 
wie Andre Coeuroy 1923 (Revue musicale V, 92) schrieb, „introu- 
vable" — wie die erste deutsche Ausgabe „de cet ouvrage fonda- 
mental epuise". Endlich dachte ich daran, die Fortexistenz meines 
Buches zu sichern. Die Originalverleger hatten sich nicht gemeldet. 
Da vermittelte 1923 ein Freund das Neuerscheinen im Drei-Masken- 
Verlag — in der Zeit der Papiernot, der „Papierkorruption". Fur 
diese Ausgabe machte ich einige unwesentliche Erganzungen. Der 
kurzen Erwahnung der Frau Cosima in der ersten Auflage fugte 
ich in der zweiten Auflage folgendes bei: „eine geistig regsame, 
diplomatisch gewandte Weltdame, die die Fruchte von Wagners 
Produktion zu sammeln, seine eruptive Natur im Verkehr mit der 
Aufienwelt, besonders mit den ausubenden Kiinstlern, zu glatten 
verstand. Sie war in der Zeit von Wagners aufs hochste wachsender 
Machtstellung an seine Seite getreten, genofi alle Vorteile seines 
Ruhmes und vermochte sich vermoge ihrer theatralischen Anlage 
eine gewisse Gewandtheit bei der szenischen Einrichtung der Auf- 
fiihrungen anzueignen, die es ermoglichte, dafi sie nach des Mei- 
sters Tode Beherrscherin der Bayreuther Festspiele wurde und im 
Dienste der Fortfuhrung dieser Spiele sich Verdienste erwarb. Ihren 
Eigenwillen vermochte sie sogar bei einzelnen Mannern durchzu- 
setzen, die aus Pietat fiir den Meister oder aus Begeisterung fiir die 
Sache ausharrten; andere konnten bei aller Hingabe an Wagners 
Kunst kraft ihrer hoheren Uberzeugung und Einsicht sich dieser 
Machtherrschaft nicht zu eigen geben." 1911 war Wagners „Mein 
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Leben" erschienen, das zwischen 1865 und 1879 geschrieben und 
nur in wenigen Exemplaren fiir die „Intimsten" als „Manuskript 
zuganglich war". Der erste Teil behandelte die Jahre 1813 bis 1842, 
der zweite 1842 bis 1850, der dritte 1850 bis 1861. Der begeisterten 
englischen Apologetin Wagners, Mary Burrell, war Einsicht gewahrt 
und sie kam in ihrem in Hochfolio uppigst ausgestatteten Pracht- 
werk (vorerst als Privatdruck) 1898 zu dem Resultat: „Richard 
Wagner is not responsible for the book", das sie mit einem Ad- 
jektiv versieht, das ich aus Pietat nicht wiedergeben will. Der erste 
Teil, bis zum Eintritt von Mathilde Wesendonck in sein Leben, 
brachte einiges Neues. In den folgenden Teilen haufen sich Wider- 
spriiche mit beglaubigten Briefstellen und historisch-kritischen Fest- 
stellungen. Die ubrige Wagner-Literatur brachte mir, soweit ich sie 
zu Gesicht bekam, nichts Neues. Einige in der Zwischenzeit er- 
schienene Briefsammlungen konnte ich berucksichtigen. Habent 
sua fata libelli. 

In der meinem Buche nachfolgenden Literatur finde ich (soweit 
ich sie kenne) da und dort den Einflufi meiner historischen Errun- 
genschaften. Meine Ausdrucksweise ist aufierst gedrungen: aus man- 
chen Satzen hatte ich eine Separatabhandlung machen konnen; desto 
besser, wenn es andere tun. So sind aus den Grundsatzen meiner 
Anschauung von Formen und „Formungen" (wie ich unterscheide) 
lichtvolle Spezialuntersuchungen anderer ausgegangen, wie mir ein 
tiichtiger Fachmann selbst sagte. Dies ist ein besonders wertvolles 
Ergebnis in der stets fortschreitenden Wissenschaft. 

Meine iibrigen biographischen Essays sind von den gleichen Ten- 
denzen erfiillt, wie mein schh'chtes Wagner-Buch: Abhandlungen 
und Einzelvortrage. Sie beginnen 1885 mit dem Doppelbild Bach- 
Handel und gehen (vorlaufig?) bis zu Brahms (1933). Besondere 
Aufmerksamkeit widmete ich den drei Wiener Klassikern Haydn, 
Mozart, Beethoven. Lange Zeit trug ich mich mit der Absicht, uber 
letzteren ein Separatwerk zu schreiben, sammelte Stofie von Mate- 
rial und entwarf Skizzen. Es kam nicht dazu. Ich war fast erdruckt 
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von meinen Verpflichtungen. So mufite ich mich auf Einzelabhand- 
lungen (auch Reden) beschranken. Die Zusammenfassung gab ich 
dann in der grofien Studie „Die "Wiener klassische Schule" in mei- 
nem Handbuch (1924). Von Zeitgenossen widmete ich eine Studie 
meinem treuen Freunde Gustav Mahler, die ich uber dringendes 
Ersuchen meines Freundes Anton Bettelheim fur das von ihm ge- 
leitete „Biographische Jahrbuch" (1916, also nach Mahlers Tode) 
schrieb. Auf gleiche Anregung hatte ich 1899 in diesem Sammel- 
werk Johann Straufi eine Abhandlung gewidmet — sie war mir 
eine Herzenssache, wenngleich ich den urosterreichischen Meister 
nicht personlich kannte. In demselben Rahmen erschienen auch 
uber Ersuchen des Herausgebers Studien uber Fachgenossen: Chry- 
sander 1904, Hanslick 1907, Ambros 1930 — von denen ich den 
Erstgenannten personlich nahestand, wahrend die "Werke des Dritt- 
genannten mir ein wichtiger Behelf fur die Einfuhrung in die 
Epoche der Niederlander waren. Alle drei begleiten mich geistig 
bis zu meinem Lebensabend. Bei Hanslicks Personlichkeit schatze 
ich besonders hoch, dafi er das Thema „*Wagner" in unserem Ver- 
kehr nie beriihrte — er fixhlte zartsinnig, dafi ein Gedankenaus- 
tausch uber dieses Thema unser Verhaltnis truben konnte. Nur ein- 
mal machte er sich, wie mir erzahlt wurde, den Spafi, dem Dichter 
Bauernfeld fur die Figur eines „verliebten 'W'agnerianers" in einem 
seiner Stucke den Namen „Guido" zu suggerieren. Ein unschuldiges 
Vergniigen, das die Heiterkeit der „Eingeweihten" erregte. Von 
schaffenden Tonsetzern widmete ich Einzelstudien dem heilSgelieb- 
ten Franz Schubert, meinem Lehrer Anton Bruckner, meinen 
Freunden Josef Labor, Karl Nawratil und Anton Ruckauf. Immer 
beobachtete ich eine gewisse Distanz: ich sah, sobald ich schrieb, 
den Kiinstler oder Gelehrten auf einem Piedestal vor mir stehen. 
Ich bin sehr vorsichtig in der Lektiire und folge darin meinem 
Lehrer Franz Brentano, der, sobald er ein neues Buch auf einigen 
Blattern aufgeklappt hatte, es wieder zuklappte (fur immer), wenn 
es ihm nicht entsprach. Er wufite dann, wie er sagte, was darin 
stand. Wie betriibend ist die Leichtfertigkeit mancher Schreiber, 
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die Kretzschmar „Schnellbiographen" nennt. Die privaten Ange- 
legenheiten, die Schwachen bilden manchmal einen Hauptanziehungs- 
punkt fur die dupierten Leser, wie Buhnenstiicke iiber Kiinstler und 
andere „interessante" Personlichkeiten. Mein "Wesen widerstrebt 
diesen Lockungen und findet eine wissenschaftliche Stiitze in den 
strengen Stiluntersuchungen, die den Charakter und die Erscheinung 
umfassen — alles, was in dem Beschriebenen, in seiner Umgebung, 
in seinen Abhangigkeiten, in seiner Entfaltung, in seinen Auswir- 
kungen, kurz, wie ich eben sagte, in dem Kulturbild zu Tage tritt. 
Die Pflicht der Verantwortung mufi dabei den Forscher erfullen. 
Von diesem Grundprinzip aus wollen wir zum nachstfolgenden Ab- 
schnitt ubergehen, immer uns dessen bewufit, dafi Irren menschlich 
1st. 

In der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts herrschte noch 
vollige Unsicherheit in der methodischen Behandlung der Musik- 
geschichte. Spitta war von der Philologie aus eingedrungen, Chry- 
sander hatte als Biograph seinen Weg eingeschlagen, einige suchten 
sich asthetisch-ethisch zurechtzufinden, andere machten den Ver- 
such, vom allgemein-historischen Standpunkt die Geschichte der 
Musik in das Gesamtgebaude einzufugen, nicht wenige behandelten 
die von ihnen in Angriff genommenen Stoffe ohne den Versuch 
nach methodischem Verfahren und richteten sich so ein, wie es ihnen 
passend erschien. A. W. Ambros zog Vergleiche aus der bildenden 
Kunst als Parallelerscheinungen (nicht immer in zeitlicher Kon- 
gruenz) heran. Spitta hatte ganz recht, von einem wWirrwarr der 
Behandlungsarten" zu sprechen. In dem kleinen Absatz iiber Me- 
thode in meiner die Vierteljahrsschrift einleitenden Studie wies ich 
auf die Zukunft hin, denn eine Klarstellung konnte erst nach langem 
Ringen erzielt werden — eine verlaftliche umfassende Methode 
miisse erst erarbeitet werden. Ich sprach von den „Kunstgesetzen", 
die als Grundlage betrachtet werden sollten. 1898 (in meiner aka- 
demischen Antrittsrede in Wien) gebrauchte ich schon den rich- 
tigeren Ausdruck von „Stilgesetzen", recte Stilnormen und Stil- 
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phasen in dem organischen Verlaufe der Tonkunst. Schon in mei- 
nen friihen Arbeiten hatte ich im Drange nach Erkenntnis Kriterien 
behufs Bestimmung der Kategorien, behufs einheitlicher Erfassung 
all der Momente, welche in Betracht kommen, gesucht. Ich fand, 
dafi der Riesenkomplex derselben in dem Gesamtbegriff „Stil" zu- 
sammengefafk werden kann. Es kommt nicht sosehr auf die Defini- 
tionen als auf die Konzentration an. Die Stilbestimmung ist „die 
Achse der Erkenntnis der Kunstwerke". Nicht als ob man auch in 
musikwissenschaftlichen, gerade wie in kunsthistorischen Abhand- 
lungen nicht auf das Wort „Stil" gelegentlich gestofien ware, allein 
wie gesagt, die methodische Erarbeitung, die einheitliche Einord- 
nung mufi im „Stil" gelegen sein, von dem man in freier "Ober- 
tragung des Wortes von Buffon „le style c'est l'homme" sagen 
konnte „le style c'est Tart". Danach hatte sich die Methode ein- 
zurichten, danach war sie aufzubauen. 

Schrittweise naherte ich mich der Durchfiihrung, uber dreifiig 
Jahre suchte ich nach der Erkenntnis. Diese Absicht lag am Anfang 
des 20. Jahrhunderts gleichsam in der Luft. Im Jahre 1911 erschie- 
nen zwei Biicher uber „Stil in der Musik", das eine von C. Hubert 
Parry, Direktor des Royal College of Music in London, dem an- 
gesehenen Komponisten, das andere von mir. Wir begegneten uns 
im gleichen Jahre bei dem denkwurdigen Kongrefi der Internatio- 
nalen Musikgesellschaft in London, ohne von unseren Publikationen 
Erwahnung zu tun, ohne iiber das Thema zu sprechen. Diese 
Doppelerscheinung ist symptomatisch daftir, dafi die mit Musikstil 
zusammenhangenden Probleme in den Vordergrund getreten sind. 
Parry fafite das Thema vom kiinstlerischen Standpunkt, wahrend 
bei mir die wissenschaftliche Erfassung das Bestimmende ist. Erst 
1915 erschien das Werk von Heinrich Wolfflin: „Kunstgeschicht- 
liche Grundbegriffe", das, wie ein berufener Schweizer Kritiker sagt, 
„fiir die Wissenschaft der bildenden Kunst das bedeutet, was fur 
die Tonkunst seit vier Jahren Adlers Stii in der Musik I". Schon 
1860/1863 hatte Gottfried Semper ein zweibandiges Werk: „Der 
Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten" veroffentlicht. 
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Ich ging meine eigenen Wege und kann hier nicht den Inhalt des 
Buches ausfiihren. Meine Ausdrucksweise ist, wie oben erwahnt, 
so gedrangt, dafi ich aus diesem ersten Band eigentlich mehrere 
hatte machen konnen. In der ersten Abteilung behandle ich die 
Prinzipien fur die Erorterung des „Organismus der Tonkunst", des 
Tonmateriales und seiner Verwendung, in der zweiten Abteilung 
die Stilarten nach Ort und Zweck, nach innerer Beschaffenheit und 
aufierer Erscheinung, nach Charakter, nach Individuality der -wirk- 
lich Schaffenden und der Nachahmenden — ein Riesenstoff, der 
von der fortschreitenden Forschung erganzt und -weiter geklart 
werden soil. Ich wollte, wie ich in der Einleitung (S. 3 der 1. Auf- 
lage) sage, die Hauptziige der stilkritischen Behandlung klarlegen. 
Das zweite Buch sollte die Stilperioden behandeln. Schon hatte ich 
den Stoff geordnet, die Zeit bis zum 14. Jahrhundert auf 150 Folio- 
seiten beschrieben und eine Anzahl Bogen zum Druck gegeben — 
da iiberzeugte ich mich immer mehr, dafi die Bewaltigung nur im 
Verein mit Spezialforschern erfolgen kann. Eine oberflachliche Be- 
handlung der einzelnen Stilperioden hatte mich nicht befriedigen 
konnen. Die wiederholte Priifung von Musikgeschichtswerken 
mahnte mich zu grofiter Vorsicht. Ambros hatte sich von seinem 
Onkel Kiese wetter, der die ganze Musikgeschichte nach Kompo- 
nistennamen „geordnet" hatte, losgesagt. In dem vierbandigen Werk 
(1861 — 1868 die ersten drei Bucher) hat Ambros einzelne Stilkrite- 
rien neben einzelnen Fuhrernamen (fur die Niederlander) aus Ein- 
teilungsgriinden herangezogen. Das vierte Buch, das mit Palestrina 
begann, hat er leider nicht zu Ende gebracht — es wurde in dritter 
Auflage 1909 von Leichtentritt mit einem neuen Kapitel „Der 
monodische Kammermusikstil in Italien bis 1650" abgeschlossen. 
Aus Nebelhullen treffen uns einzelne klare Sonnenblicke, die von 
H. Biemann in seiner Massenproduktion (von 1888 bis 1913 — ich 
beziehe mich hier nur auf seine eigentlich musikhistorischen Werke) 
vermehrt (nicht vergrofiert) wurden. Er spricht dort und da von 
sjWurzeln des monodischen Stils" (1888), von Stilunterschieden (so 
Kirche, Karamer, Volkshed) (1898); 1901 vom „modernen Stil", 
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den er um die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert ansetzt (!). Im 
ersten Teil seiner zweibandigen Musikgeschichte (in funf Teilen, 
erschienen von 1904 bis 1913) kennt er nur Formen und Ton- 
kunstler, den zweiten Teil (1905) bezeichnet er als Mittelalter, den 
ersten Teil des zweiten Bandes (1907) als Renaissance (bis 1600!), 
fuhrt eine sehr kennzeichnende Bezeichnung „durchimitierender 
A-cappella-Vokalstil" fur eine der Phasen der niederlandischen 
Schulen ein. Mitten in der Arbeit fur das Handbuch veroffentlicht 
er 1908 ein „kleines Handbuch der Musikgeschichte" mit Periodi- 
sierung nach „Stilprinzipien und Formen" (Mittelalter bis 1300, 
Renaissance 1300—1600, Generalbafizeitalter 1600—1750, „Neue 
Zeit" nach Bach und Handel). Unter „Prinzipien" versteht er 
Konstruktionsprinzipien. Seit 1904 (steht es im Zusammenhang mit 
meinem stilistisch streng geordneten "Wagner-Buch?) greift er in 
die Problemstellung der Stilfragen und 19 13 spricht er schon im 
Vorwort des dritten Teiles des zweiten Bandes von „Stil" a r t e n 
und gibt eine neue Obersicht uber die vorangegangenen Bande. Er 
trennt jetzt nicht mehr Beethoven von Haydn und Mozart G^s 
Erbe der Klassiker Haydn, Mozart, Beethoven war Weltgut ge- 
worden") und spricht von einer ganzen Reihe von Stilarten, die 
schon friiher von einem „anderen" erortert wurden, und unter- 
scheidet weiterspaltend Klavier-, Orgel- und Lauten-Stil. Der Weg 
zur Weiterung der Forschung wurde von dem schnellschreibenden 
Forscher beschritten. Die Unterscheidungen sind mehr Zufallsaufle- 
rungen, nicht methodisch geordnet. Ich habe ihm zu danken, daft 
er schon 1901 von mir gesagt hat, dafi ich mich zum „Fuhrer ent- 
wickelt habe". Auch mir obliegt es, seiner Verdienste zu gedenken. 
Seine fleifiig geschriebenen „Analysen" haben sehr viel zum Ver- 
standnis der Musik in Laien- und Schulerkreisen beigetragen, allein 
sie stehen an der Eingangspforte der Stilbestimmung, der Stilkritik, 
die ich in meiner „Methode der Musikgeschichte" 1919 erorterte — 
als Ergebnis meiner Forscher- und Lehrtatigkeit. Ich mochte aus 
meiner Studie iiber „Stilkritik", die ich fur die „Musical Quarterly" 
(G. Schirmer Inc., New York) (erschienen 1934/11) verfafk habe, mit 
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Erlaubnis des Editors, meines Freundes Carl Engel, das Nachfol- 
gende heriibernehmen. 

Die Grundfrage ist: "Was ist stilbildend? Im Kernpunkt sind die 
spezifisch musikalischen Kriterien: die melodischen, tonalen, har- 
monischen, polyphonen, thematischen, klanglichen, dynamischen. 
Das sind die Antezedentien der Stilbestimmung. Die rhythmischen, 
die formalen Kriterien nehmen von da aus ihren Weg. Die Formal- 
analyse, die all dies umfafit, ist der Ausgangspunkt des stilkritischen 
Verfahrens. Ihr assoziiert sich die Inhaltsanalyse, die das Seelisch- 
Geistige untersucht. Das Erlebnis, das das Kuntwerk bietet, mufi 
klargestellt werden. Der Forscher soil die Eignung erworben haben, 
auch beim Lesen das Kunstwerk zu erfassen, wie der Komponist 
beim Schaffen Phantasie und Verstand vereinigt. Diese Schwierig- 
keiten sind beim jungen Forscher erleichtert durch Gedankenaus- 
tausch bei den stilkritischen Obungen in Gemeinschaft mit seinen 
Kollegen unter der Leitung des Lehrers. Dazu dienen auch die Ver- 
suche zur Auffuhrung. Naturlich ist der leichteste "Weg zu diesem 
Behufe das Anhoren vollendeter ,^iistorischer" Auffiihrungen. Bei 
der Inhaltsanalyse hat man sich aber nicht auf die „Aifekte" zu be- 
schranken, wie dies im 18. Jahrhundert UbHch war, und die dann 
von Hermann Kretzschmar in der von ihm eingefuhrten „Herme- 
neutik" als Um und Auf der methodischen Untersuchung hinge- 
stellt wurden. Die Hermeneutik hat ihre Verdienste um die Inhalts- 
analyse (also der zweiten Phase der Stilkritik), nur soil sie nicht zu 
phantastischer, willkurlicher Deutelei ausarten. Dichterische Exe- 
gesen konnen geistvoll sein und das Verstandnis fordern, ohne posi- 
tive wissenschaftliche Geltung zu haben. Der Tondichter kann uns 
von der poetischen Befruchtung erzahlen, auch im Titel andeuten 
— aber stets behalt das echte Instrumentalwerk seine Selbstandig- 
keit. 

In den Erorterungen uber Reziprozitat, Korrelation von Formal- 
und Inhaltsanalyse gelangen wir zur eigentlichen Stilkritik hoherer 
Ordnung. Gehen wir bei der Formal- und Inhaltsanalyse analytisch 
vor, so gelangen wir jetzt zur Synthese. Deduktion und Induktion 
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werden wie die Eimer bei dem Schopfen aus der Brunnentiefe wech- 
selweise angewendet. 

Die Stilarten in ihrer Mannigfaltigkeit erhalten ihre Abgrenzung 
in Riicksicht aller in Betracht kommenden Kriterien. In meinem 
„Stil" habe ich sie abzusondern, in der „Methode" ihre Erforschung 
klarzulegen versucht. Sie halten sich teilweise an die zur Verwen- 
dung gelangenden Mittel (vokal, instrumental) und an Faktoren, 
welche bei der Komposition in Betracht kommen (Indienststellung 
oder freies Schaffen) — schier uniibersehbar, durch moglichst klare 
Teilung abtrennbar. Ich habe schon irti „Stil" einige Dutzend Stil- 
arten gekennzeichnet, deren Zahl die zukunftige Forschung ver- 
mehren und differenzieren wird. AUe Hilfswissenschaften werden 
zu ihrer Untersuchung herangezogen — ich fiihrte sie in dem obge- 
nannten einleitenden Essay (Umfang der Musikwissenschaft) an. 
Die verschiedenen Gattungen miissen prazisiert werden. Auch 
Parry ist von diesen ausgegangen*. 

Wir gelangen zu den entwicklungsgeschichtlichen Problemen und 
Ziehen die kulturellen Momente heran, als Bedingungen fur die Ent- 
faltung von kunstlerischen Leistungen, ihrer Verwendung im sozia- 
len Leben, ihrer Einordnung in das geistige Leben. So gelangen wir 
zu den drei Hauptgruppen der Stilbestimmung, nach Zeit, Ort und 
Autor. 

Wir Ziehen alle aufieren Behelfe (palaographische, semeiographi- 
sche und andere) heran, verwenden die Einzelkriterien, um die zeit- 
liche, ortliche Abgrenzung vorzunehmen, um den Autor zu be- 
stimmen. Wir suchen die Stilperioden abzugrenzen. Wir lernen den 
Stil-Wandel, -Wechsel, -Obergange, -Obertragung, -Kreuzung, 
-Mischung, -Verwandtschaft, -Gemeinschaft, -Trennung, -Abhan- 
gigkeit, -Aufstiege, -Hohen, -Niedergange, -Ausstrahlungen, -An- 
lehnung, -Anpassung, -Verselbstandigung, -Freischaffung, die Stil- 
zusammenhange kennen. In der Zeitbestimmung liegt das Wesen 
der selbstandigen Stilkritik. Die verschiedenen Stilarten mussen in 

8 Ein moderner Musikhistoriker stellt die irrtumliche Behauptung auf, dafi er 
zum ersten Male (!) Stilgactungen aufgestellt habe. 
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Perioden gegliedert werden, in ihren Wechselverhaltnissen, in ihrer 
Eigenart, in ihrem Gegensatz, in ihrem Auf- und Abstieg. Die 
Komplexitat der Erscheinungen innerhalb einer Stilperiode, der 
Haupt- und Grundstil und alle Nebenerscheinungen miissen aufge- 
deckt werden. Die Stilgattungen sind nach ihrem zeitlichen Verlauf 
zu verfolgen. 

Die Ortsbestimmung betrifft Einzelorte, Distrikte, Lander, Na- 
tionen und wohl auch Staaten. Hier greifen die Fragen nach der 
Volksmusik, die sprachlichen Scheidungen (Verhaltnis von rhythmi- 
schen und metrischen Momenten), die internationalen Bindungen 
ein. Aufiere Bedingungen und Beziehungen, wie Handel, Schreiber- 
schulen, Notenstich und anderes miissen beriicksichtigt werden. Die 
Zusammengehorigkeit in Kunstschulen mufi aufgedeckt, ihr Auf- 
stieg und Niedergang genetisch untersuchc werden, wie im allge- 
meinen beim Zeitstil. Auch die Lokalisierung und lokale Zweck- 
bestimmung lafit verschiedene Stilarten unterscheiden. 

Die Autorbestimmung mochte ich als Kronung stilkritischer 
Arbeit bezeichnen. Gar manche Forscher gehen von Personalunter- 
suchungen aus, die sie als Halt fur Zeit- und Ortsbestimmungen 
verwenden. Die Einzelbiographen bleiben manchmal dabei scecken 
und trosten sich mit dem Worte: „Das hochste Gliick ist die Per- 
sonlichkeit." 

Da steht im Vordergrund der Charakter des Schaffenden als 
Mensch und Kunstler, wofiir ich in meinem Buche iiber Richard 
Wagner und in zwei Essays (Beethoven, Brahms) 1927 und 1933 
eingetreten bin. Im Brahmsessay habe ich auch die Statistik und 
Chronologie als stilkritische Behelfe herangezogen. Bei der Autor- 
bestimmung scheidet und vereint sich subjektive und objektive Be- 
stimmbarkeit. Die instinktive, intuitive Fahigkeit (die Phantasie) 
des Beobachters kommt bei der Vergleichung zur Geltung. Der 
kunstgeubte Laie stellt sich neben den strengen Forscher. Einfiih- 
lung und Einstimmung sind dem Kunstgeniefier gemeinschaftlich. 
Da ist ein offenes Feld fur Wertansatze, ein Tummelplatz fur asthe- 
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tisierende Beurteilung, ein Kampfplatz fiir Tagesgesprache und 
schriftliche Aufierungen, in der bildenden Kunst fiir kaufmannische 
Spekulation, wie bei Biographien und ihren Neuausgaben die Ver- 
leger die Beliebtheit des Meisters und die politische Einstellung sei- 
nes Kreises in Rechnung ziehen. Die Autographenhandler richten 
die Preise danach ein. Der Historiker soil bestrebt sein, eine objek- 
tive Stellung einzunehmen, wahrend die anderen Gruppen das Recht 
der subjektiven Einstellung in Anspruch nehmen konnen. 

Die Indizien werden vom Forscher wissenschaftlich klargestellt. 
Die Idiotismen (sich gleichbleibende Kennzeichen) einer Schule wer- 
den von denen einer selbstandigen Kiinstlerindividualitat zu schei- 
den gesucht; manchmal dienen zur Autorbestimmung scheinbar 
nebensachliche Umstande, wie in der bildenden Kunst die Ausftih- 
rung der Hande oder die koloristische Behandlung. Wichtig ist, wie 
bereits allgemein hervorgehoben wurde, die geistige Erfassung des 
seelischen Erlebnisses bei der Auffiihrung oder dem Lesen des 
Musikwerkes. Die Exekution iibt da einen Einflufi, der freilich wis- 
senschaftlich schwer zu fassen ist — da bleiben gewisse Impondera- 
bilien, besonders asthetischer Art, die der Tummelplatz „geist- 
reicher" Biographen, Schriftsteller sind, — zum Gaudium des Lese- 
publikums, das unterhalten und oberflacnlich „belehrt" sein will. 
Die Virtuosen des Gesanges, auf Instrumenten und die des Dirigie- 
rens (eine Modeerscheinung des 20. Jahrhunderts) sind da gleichsam 
mitbestimmend fiir Stilauffassung. Die wissenschaftliche Stilkritik 
hat sich vor Irrefiihrungen, auch vor Mystifikationen zu hiiten. Sie 
wird sich stets mit dem echten, wahren reproduzierenden Kiinst- 
ler verstehen konnen, so grofie Freiheit diesem auch eingeraumt sei. 
Nur das Selbstgefallige des Virtuosentums kann sie nicht anerken- 
nen und uberlafk dies dem Modetaumel. 

Auch die Verbindung der Tonkunst mit der Schwesterkunst, der 
Poesie, sowie ihr Verhaltnis zu den anderen Kiinsten ist, wie man- 
niglich bekannt, fiir die Stilfragen nicht unwichtig, im einzelnen 
Fall mitbestimmend, derm sie alle zusammen sind Teilerscheinungen 
der allumfassenden Kulturgeschichte. Der Musikhistoriker darf sich 
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von den Vertretern der letzteren nicht in Fesseln schlagen lassen. 
Denn keine Kunst, kein Kulturprodukt spricht, wie Schiller sagt, 
die Seele so aus, wre die Tonkunst: „Aber die Seele spricht nur 
Polyhymnia aus" doch atmet sie auch „Leben" (wie die bildende 
Kunst) und „Geist" ? wie Schiller vom Dichter fordert (das Erleb- 
nis!). 

Erschrecken wir nicht vor der Erfullung der Aufgaben, der L6- 
sung der Probleme, die uns noch bevorstehen. "Wir sind erst am 
Anfang der Arbeit. Generationen werden mit der Durchfuhrung 
der Stilkritik zu tun haben. Sie ist, wie ich sagen darf, von einem 
Gutteil der Forscher angenommen. An deutschen Universitaten 
wird durchschnittlich ein Dutzend Vorlesungen und Obungen mit 
ausdriicldicher Bezeichnung „stilkritisch" abgehalten. Gar manche 
mogen, ohne „Stil" oder „Stilkritik" im Titel zu fuhren, in gleicher 
Art behandelt sein. Eine grofie Reihe von Abhandlungen und 
Buchern ist methodisch von der Stilkritik geleitet — in alien Lan- 
dern, in denen Musikwissenschaft im strengen Sinn gepflegt wird. 
Die Oberfuhrung der stilkritischen Methode der Musikgeschichte 
auf andere Gebiete der Musikwissenschaft bedarf eigener Unter- 
suchungen. Unbegrenzt ist die wissenschaftliche Forschung. Bestel- 
len wir gewissenhaft unser eigenes Haus. Fixieren wir die immer 
noch nicht einheitHche Terminologie, klaren wir die Begriffe, ohne 
aus unserer Methode eine Schablone zu machen, ohne die Freiheit 
der Bewegung zu behindern. Die Individualitat des Forschers muE 
sich so entfalten wie die des echten Kiinstlers. Die Darstellung bleibt 
ein Grundrecht der Personlichkeit in dem Verbande der Forscher. 
Auch der wissenschaftliche Autor kann und soil seinen Eigenstil 
haben. Auch bei der Edition von historischen Musikwerken kann 
der Herausgeber, respektive die Gruppe der Herausgeber, die fiir 
einen Meister, eine Schule, ein Kunstreich die Arbeit besorgt, ihre 
eigene Art behaupten — wie wir dies seit hundert Jahren nicht 
immer zum Vorteil der musikhistorischen Ziele beobachten konnen. 
Die Nationen mussen oder sollen sich auch da zu einem internatio- 
nalen Verbande vereinen — wie allenthalben zum Heile der 
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Menschheit. Hoffen wir fur die Zukunft, der die „Stilkritik" in 
ihrem Bereiche dienstbar sein soil. 

Ich habe den Grund angegeben, warum ich den zweiten Band 
meines „Stil in der Musik", die „Stilperioden", nicht erscheinen 
lieft. Im „Handbuch der Musikgeschichte" habe ich im Verein mit 
Fachgenossen (Spezialisten) einen Ersatz geboten (l.Auflage 1924, 
2. Auflage 1930). Der Vorgang ist seither mehrfach nachgeahmt 
worden. In einem vorausgehenden Kapitel liefi ich die „Musik der 
Natur- und orientalischen Kulturvolker" behandeln und gab nach 
der „Antike" eine allgemeine Orientierung in der Studie „Periodi- 
sierung der abendl'andischen Musik". Fiir die Mitarbeiter hatte ich 
eine Instruktion verfaik, deren Tendenz dahin ging, moglichst 
„edeIpopular" zu schreiben, „fur Kenner und Liebhaber". Der Indi- 
vidualist der Verfasser gewahrte ich voile Freiheit. Die Kollegen 
hatten die GUte, auf meine eventuellen Anderungsvorschlage, die 
ich nur im Interesse der Einheitlichkeit des Werkes machte, in 
liebens^wiirdiger Weise einzugehen. "Wohl zum ersten Male in 
einem Geschichtswerke zog ich Mitarbeiter fiir die jiingste Zeit 
heran: sie sollte mit Liebe, Verstandnis und Nachsicht behandelt 
werden. Die grofien und kleinen Nationen und Volker fanden ihr 
Recht. Uber jede Nation berichtet ein Konnationaler. Der Kreis 
der neu eintretenden Lander ist noch im "Wachsen begriffen. 

Ich gebe nachfolgend eine Tabelle \iber die „Stilperioden der 
christlich-abendlandischen Musik" nach der Erfahrung, die ich mir 
in den letzten Jahren zurechtgelegt habe und die mit den Haupt- 
zugen des Handbuches ubereinstimmt. 
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Stilperioden der christlich-abendlandischen Musik 
(Allgemeiner Umrifi) 

I. Der einstimmige Kirchengesang. 

Zentrum: Der Gregorianische Gesang — neben einer Reihe ort- 
licher Obungen (ambrosianisch, mozarabisch, gallikanisch usw.) — 
syllabisch oder melismatisch — schwebender Rhythmus — Kir- 
chentone — Neumen und Nota quadrata. 

Entwicklung und Bltitezeit bis 1100, Obergangszeit bis 1300, 
Stagnation bis 1880, Wiedererweckung und Restaurierung. 

II. Die mehrstimmige Musik. 

Vorstadien 8. — 11. Jahrhundert — Eingreifen der Volksiibungen 
mit ihren Tonen und Rhythmen — Aus der Heterophonie (Orga- 
num) entwickelt sich der Discantus und Contrapunctus mit harmo- 
nischer Regelung — Homo- und Polyphonie — (Zuhilfenahme des 
Fauxbourdon und seiner Abarten, 2-, 3- und 4stimmig) — Imita- 
tionsfuhrungen gleichfalls vom Ausgangspunkte volksilblicher Ge- 
brauche (Kanon usw.). 

Hauptbeteiligung der Englander, Franzosen, Italiener, Deutschen, 
Niederlander, Spanier, Portugiesen, mit Anschlufi anderer euroj^- 
ischer Volker. 

Hohengang vom 12. bis zur 1. Halfte des 15. Janrhunderts — 
Mahlige Umwandlung der Kirchentone — Mensuration und genaue 
Bemessung der Zeitwerte — (Daneben Trouveres, Troubadours, 
Minnesinger, spater Meistersinger). 

Hochbliite 2. Halfte des 15. und 16. Jahrhunderts — geistlich 
und weltlich — Hohepunkt: die mehrstimmige vokale katholische 
Kirchenmusik — am Ende wachsende Begiinstigung der Polychorie. 

III. 1600 bis 1900. Monodie mit Begleitung in verschiedenen Be- 
handlungsarten (darunter Basso Continuo, GeneralbafS von 1600 
bis 1750, ferner konzertant u. a.) — Ein Dur, Ein Moll — Chro- 
matik und in der Folge Enharmonik — Taktherrschaft — Verar- 
beitung der Polyphonie — Scheidung und Vereinigung von Klang- 
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gruppen — Hohepunkt: die evangelische Kirchenmusik (Chor- 
Iyrik) — Hohengang der Oper, des Oratoriums, der Instrumental- 
musik (im Zentrum Fugenarbeit) — Notationen im Dienste der 
Taktherrschaft. 

Um 1750 Garungsprozefi bis zur Etablierung der Wiener klas- 
sischen Schule (zirka 1780 bis 1820) — Thematische Arbeit im 
obligaten Akkompagnement — Verselbstandigung der Instrumen- 
tation im Dienste der Koloristik und Dynamik. 

1 9. Jahrhundert Romantik — im Mittelpunkt das deutsche Lied 
und die Oper der Deutschen, Franzosen, Italiener — Engere Ver- 
bindung mit der Dichtkunst — Zunahme der nationalen Unter- 
schiede, Hervortreten nordischer Volker, der Slawen, der Ungarn, 
der Neuen Welt — Virtuosentum — Tanzmusik — Der Klassizis- 
mus — Programmatik (Franzosen und Deutsche) — In den letzten 
zwei Jahrzehnten Obergangserscheinungen (Verismus, Impressionis- 
mus). 

20. Jahrhundert. Versuche von Umbildungsprozessen in 
Tonalitat und Stimmfuhrung — Polyodie — Exotismus — Daneben 
Traditionalismus. 

Allgemeine Bemerkungen. 

Gewisse Analogien mit den Baustilen: I. Romanisch, II. Gotisch 
mit Eingreifen der Renaissance bis zu ihrer vollen Etablierung um 
1600. III. Vorerst Barock . . . Rokoko. 

Kongruenz mit Kulturphasen, Einfliisse der sozialen Gestaltungen 
und Verwendungen . . . 

Die Phasen greifen innerhalb jeder Stilperiode ineinander iiber, 
eine jede hat Aufstieg, Hdhe, Niedergang — als Teilerscheinungen 
des Gesamtorganismus der Tonkunst. Neben elementaren Grund- 
formen mannigfacher Art, die alien Perioden gemein sind, treten 
in jeder Periode eigene Kunstformen im Werden und Vergehen auf, 
die in mannigfachen Wandlungen zur hochsten Ausbildung gedei- 
hen, entsprechend den eben erwahnten Phasen. In Umwandlungen 
werden sie je nach der Tauglichkeit in andere Phasen ubernommen. 
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Innerhalb der Perioden und Phasen tragen Pioniere die Bausteine 
zusammen fiir die Gebaude, die von den Grofimeistern aufgefuhrt 
werden, die aus den „Schulen" erwachsen. Die Individualist (Per- 
sonlichkeit) vermag sich auch bei Heranziehung verschiedener 
Schulen voll zur Geltung zu bringen. 

Ausgleich von Nationalismus und Internationalismus. 

Die Musiktheorie ist teilweise retrospektiv, teuVeise vorbauend. 

Die Musikwissenschaft entwickelt sich in der 2. Halfte des 19. 
und im 1. Viertel des 20. Jahrhunderts zu voller Selbstandigkeit: 
a) Musikgeschichte, b) Vergleichende musikalische Volkerkunde 
(das "Erdreich umfassend). 
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VI. 

Wie in der Musik Kunst und Wissenschaft eng verbunden sind, so 
stehen Kiinstler und Forscher in untrennbarer Verbundenheit oder 
sollten es sein (siehe oben). Mein ganzes Sinnen und Streben war 
darauf gerichtet. Ich stand und stehe als Wissenschaftler auf diesem 
Terrain und richtete meine Arbeit so ein, dafi mein Wirken auch 
in das praktische Musikleben eingriff. Uberall stand ich zur Ver- 
fugung, wo vitale Interessen desselben in Frage kamen. Dafi es in 
meiner Jugend der Fall war, als ich mich noch als „Kunstjunger" 
fuhlte, bedarf keiner weiteren Erwahnung, allein auch als akademi- 
scher Lehrer, da ich wissenschaftlich eingeschworen war, beteiligte 
ich mich an mir lebenswichtig erscheinenden Vorgangen des Kunst- 
und Lehrbetriebes — ob mit Recht, mag eine kurze Obersicht klar- 
legen. Wenn ich nicht aus eigenem Antrieb mich betatigte, so 
wurde ich vielfach von Personlichkeiten herangezogen, die meine 
Kraft fur stark genug hielten, um einzugreifen, durch "Wort, Schrift 
und Tat. Von Jugend an mit Musikunterricht beschaftigt, der mir 
meinen Lebensunterhalt verschaffen mufite, war der Lehrberuf mir 
gleichsam eingeboren. Ich gab moglichst wenig Stunden, um mich 
moglichst viel und anhaltend meinen Studien widmen zu konnen. 
Welch hehren Beruf hat ein Lehrer, der nach dem Rezept Noth- 
nagels fiir den Arzt ein guter Mensch sein soil. So gruppierte sich 
meine aufterwissenschaftliche Tatigkeit um mehrere Leitfaden, auf 
die ich nun einen kurzen Blick werfen mochte. 

An dem Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde hing 
ich mit Liebe und Pietat. Sieben Jahre nach meinem Austritt ver- 
offentHchte ich in der „Presse" (1882) eine Studie „Zur Reform 
unserer Musikpadagogik", in der Vorschlage zur Hebung der Aus- 
bildung von Berufsmusikern gemacht wurden. Meine Ansicht war, 
dafi das Privatinstitut der „Gesellschaft" staatlich autorisiert werden 
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sollte. Zu diesem Behufe waren folgende Institutionen einzugliedern: 
a) Eine Meisterschule fur Komposition; Lehrer und Schiiler sollten 
freie Wahl bei der Anmeldung, respektive der Aufnahme haben. Die 
Bewerber sollten moglichst Gymnasialbildung haben. Zur Zeit, da 
ich den Unterricht genossen hatte, war ich nach meiner Erinnerung 
der einzige* der dieser Bedingung entsprach. Das Alter bei der Auf- 
nahme sollte nicht unter 17 Jahren sein. b) Eine Abteilung fiir Kir- 
chenmusik, in der Chorregenten, Organisten, Kirchensanger mit 
Riicksicht auf ihre Verwendung im liturgischen Dienst ausgebildet 
werden. Dieser Vorschlag wurde deshalb von mir gemacht, weil 
die Kirchenmusikvereine der Erfullung dieser Aufgabe weder essen- 
tiell, noch materieli gewachsen waren. c) Ein Musiklehrerseminar, 
in dem Lehrer fiir Mittelschulen, Lehrer- (und Lehrerinnen-) Bil- 
dungsanstalten und Musikschulen herangebildet werden sollten. 
Eine grofiere Aufmerksamkeit sollte im ganzen Lehrgebaude der 
Pflege der Vokalmusik gewidmet werden, besonders dem 
A-cappella-Gesang (sowohl solistisch, mit Besetzung je einer 
Stimme, als chormafiig). So vortrefflich das Zoglingsorchester, be- 
sonders unter Leitung des Erzmusikers und Direktors Josef Hell- 
mesberger, wahrend meiner Lehrzeit war, so vernachlassigt war der 
Chorgesang. Das Gesangliche wurde damals am Instrument betrie- 
ben, wahrend mich das historische Studium auf die Notwendigkeit 
der Pflege des unbegleiteten Gesanges wies. Die Klavierklassen 
waren iiberrullt, wegen der materiellen Not, die gewachsen war; die 
Zahl der Klavierzoglinge betrug manchmal ein Drittel des gesamten 
Schiilerstandes. Aus der Not wurde eine „Tugend". Die vornehme 
Direktion der Gesellschaft meinte, sich nicht anders helfen zu 
konnen, als aus dem Klavierunterricht ein ausgiebiges Einkommen 
zu erzielen, zumal da die staatliche Subvention klein war. Als letz- 
ten Ausweg fafite ich den Plan einer staatlichen „Hochschule fiir 
Musik" — das ware aber Undank gegeniiber den hohen Verdien- 
sten der „Gesellschaft der Musikfreunde". Im Laufe der Jahre 
wurden mehrere von den obigen Vorschlagen realisiert — allein 
aus der Meisterschule fiir Komposition wurde eine solche fiir Kla- 
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vier. Zwanzig Jahre sah ich zu und. sechs Jahre nach meiner Riick- 
berufung an die Wiener Universitat begann ich mit Memoranden, 
die ich der Regierung und teilweise der „Gesellschaft" iiberreichte. 
Es fehlte an einem Kunstler, der die voile Eignung zur Gesamtlei- 
tung gehabt hatte. Minister von Hartel, ersuchte mich um Erstat- 
tung von Vorschlagen. Ich kam mit strengster Gewissenhaftigkeit 
nach: allein das Memorandum verschwand in einem Schreibtisch. 
Ich hatte Alexander von Zemlinsky fur einen Lehrstuhl der Kom- 
position und zum Hauptleiter der Orchester- und Opernauffuh- 
rungen vorgeschlagen. Ich urgierte abermals die Reform der Chor- 
schule. Ich mochte jetzt nicht Manner, die ich fur untauglich hielt, 
namhaft machen. De mortuis nil nisi bene — auch uber einen oder 
den anderen, der vielleicht noch lebt, aber von der Bildflache kraft 
der steigenden Forderungen verschwunden ist, breite ich den 
Schleier des Vergessens. Anstatt des Direktors hatte ich aus deho- 
rning" ein dreigliedriges Direktionskollegium vorgeschlagen. Die 
Regierung bewilligte eine groiSere Subvention und es wurde ein all- 
mahlicher Ubergang zur Verstaatlichung gemacht, die akut wurde, 
als der Pensionsfonds, den die Gesellschaft der Musikfreunde ge- 
schaffen hatte, nicht mehr ausreichte. Dieser Umstand wurde be- 
niitzt, um einen Beamten als „Prasidenten" des mit dem neuen 
Titel einer „Akademie fur Musik und darstellende Kunst" versehe- 
nen Institutes einzusetzen. 

In meinem Memorandum hatte ich in eingehender Begriindung 
einen Vorschlag gemacht, der einerseits das wohlerworbene Recht 
der Gesellschaft der Musikfreunde wahren konnte, andererseits der 
Regierung die Moglichkeit bot, das ihr zustehende Recht der ober- 
sten Kontrolle in einem Generalinspektorat uber die Lehranstalt aus- 
zuiiben. „Hiezu eigne sich nur eine Personlichkeit, welche auf dem 
Gebiete der Musik als Kunst oder "Wissenschaft erfolgreich tatig, 
durch allgemein geistige Qualitaten und Einsicht in solche organisa- 
torische Erfordernisse den zu stellenden Anforderungen vollauf Ge- 
niige leistet. Zum Gliick besitze Wien einen Mann, einen gebiirtigen 
Osterreicher, welcher durch seine hervorragenden kiinstlerischen 
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Eigenschaften, durch seine unbeugsame Energie, durch seine in 
alien musikalischen Kulturlandern anerkannte Kraft, durch seine 
hohe Intelligenz, durch seinen Charakter, durch seine praktischen 
Erfahrungen diese Eignung besitzt, wie kein anderer: Gustav Mah- 
ler, ein fiihrender Meister unserer Zeit, Direktor der Hofoper. In 
ihm hatte die Regierung die geeignete Personlichkeit, welche das 
Niveau des Konservatoriums zu heben und all das zu erfullen im- 
stande ware, urn das Konservatorium allmahlich zur Musteranstalt, 
zur wahren Hochschule der Tonkunst zu stempeln. Nicht nur 
kunstpadagogisch, auch kunstlerisch und okonomisch ware diese 
Kreierung von hochstem Belang. Wien wiirde als altgeweihte Statte 
klassischer Tonkunst wieder ein Anziehungspunkt fur junge 
Talente des Auslandes werden." 

Nach langen Unterredungen hatte ich Gustav Mahler bestimmt, 
einem etwaigen Antrag der Regierung insoweit Folge zu leisten, 
als seine Direktorialverpflichtung es gestattete. Endlich brachte ich 
ihn dazu, dafi er sich eventuell bereit erklarte, gewisse Obliegen- 
heiten zu iibernehmen, ohne Gehalt, ohne Remuneration (solange 
er Direktor sei). In einem Beiblatt zum Memorandum sagte ich 
folgendes: „In die Bestellung des Direktors Gustav Mahler sollte 
aufgenommen werden, dafl es ihm nach Einsicht und Notwendig- 
keit freistehe, sich als Lehrer, Dirigent, Regisseur zu betatigen, mit 
der Berechtigung, einzelne Auffiihrungen (gleichsam als Muster- 
auffiihrungen) zu leiten. Das Gehalt soil solange nicht zur Auszah- 
lung kommen, als er Direktor der Oper ist. In dem Moment, da er 
die Direktion der Oper aufgibt, tritt er in das Gehalt ein. Die 
Pension wird mit Einrechnung der Zeit im Hofdienst angesetzx." 

Eine Reihe anderer Vorschlage iiber Anstellung von Personlich- 
keiten will ich hier nicht anfuhren. Noch heute denke ich mit tief- 
ster Betriibnis an die Nichtbefolgung meiner Bemuhungen, dem 
Lehrinstitut eine Kraft wie Gustav Mahler zu gewinnen. Was ging 
verloren! Seine ethische Kunsterziehung hatte eine unschatzbare 
Nachwirkung geubt. Die schweren Sorgen der nachfolgenden Mini- 
ster waren behoben gewesen. Vielleicht hatte am meisten der vor- 
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nehme Gustav Marchet darunter zu leiden. Als er mich aufsuchte, 
urn meine Ansicht iiber ein neues Statut zu horen, mufite ich aus 
Achtung vor dem guten Willen des Ministers sagen: „Es ist eine 
Mifigeburt." Es kam mir nicht leicht, dieses harte "Wort zu ge- 
brauchen. Es wurde fortgedoktert, der Patient sollte saniert wer- 
den. Ich konnte keine Heilung sehen und zog die Konsequenz im 
Riicktritt aus dem „Kuratorium". In einem Brief an den Minister 
begriindete ich ihn eingehend. Nach mehreren Jahren wurde neuer- 
lich eine Kommission eingesetzt behufs Beratung iiber Griindung 
einer „Hochschule fur Musik". Sie bestand aus den drei Direktoren 
der Staatstheater, einigen gebildeten Musikern und aus fiihrenden 
Beamten des Unterrichtsministeriums. Mir wurde der Vorsitz iiber- 
tragen. Stofie von Entwiirfen und Organisationsproblemen bereitete 
ich vor und vertrat die Ansicht, dafi keine Abtrennung der Musik- 
akademie von dem neu zu instituierenden Hochschullehrgang er- 
folgen solle — beide sollten ideell eine Einheit bilden. Als sofort zu 
gewinnende Lehrkrafte nannte ich Richard Straufi, Casals und Adolf 
' Busch. Der erstere erklarte sich bereit. Die beiden anderen konnten 
noch nicht eingeladen werden, da bedauerlicherweise keine Klarung 
erfolgte. Die Griinde dieser Verschleppung waren mir nicht klar. 
Ich fand, dafi wir zu keinem Resultat kommen konnten, und er- 
klarte, unter diesen Umstanden aus der Kommission auszutreten. 
Straufi und Schalk erklarten sich mit mir solidarisch. "Was weiter 
geschah, kenne ich nur aus den Kommuniques, die veroffentlicht 
wurden — es waren Interimsvorkehrungen. Das Betriibendste war, 
dafi, wie dereinst Mahler, so jetzt Straufi dem Lehrinstitut ver- 
lofenging. 1928 erhielt ich vom Minister Schmitz (jetzigem Burger- 
meister von "Wien) eine Einladung zu einer Beratung iiber die 
Griindung einer „Musikpadagogischen Akademie", die vom Direk- 
tor des Mozarteums in Salzburg, Bernhard Paumgartner, vorge- 
schlagen wurde, ferner zur Begutachtung dreier Priifungsordnungen 
fiir das Lehramt der Musik. Da ich die wahrend der letzten Jahre 
an der „Akademie fiir Musik" vorgenommeneni Anderungen nicht 
kannte, konnte ich mich nur im allgemeinen aufiern. Ich fand den 
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Lehrplan uberladen, uberstopft, uberfuttert. Die Hauptsache ist der 
eigentliche Musikunterricht, wahrend die vielen Nebenfacher, die 
in zwei Jahren gelehrt werden sollten, den Schuler xiberlasten, auch 
die Einteilung erschien mir nicht entsprechend. Ich befiirchtete 
einen oberflachlichen Dilettantismus. In Details konnte ich nicht 
eingehen, da ich, wie oben bemerkt, die gegenwartigen Leistungen 
nicht kannte. Den Kompositionsunterricht von Marx und Schmidt 
habe ich bei den schriftlichen Aufnahmsprufungen fur das 
Musikhistorische Institut der Universitat in gunstigster Weise ken- 
nengelernt. Von Privatlehrern machte ich giinstige Erfahrungen 
bei Schoenberg, Zemlinsky, Mandyczewski, H. Graedener, H. Schen- 
ker, K. Prohaska (der an der Akademie Klavierunterricht erteilte) 
und bei einigen friiheren Mitgliedern des Musikhistorischen Insti- 
tutes, die spater Unterricht erteilten. Dabei ist zu bemerken, dafi 
die Klausurarbeit des Universitatsinstitutes sich nicht auf Priifung 
der kompositorischen Begabung, sondern auf Beherrschung des 
Tonsatzes (vokalen und instrumentalen) zu beschranken hat. 2u- 
dem wissen wir, dafi grofie Talente (auch ein Genie) bei den Auf- 
nahmsprufungen in hoheren Musiklehranstalten nicht erkannt — 
manchmal sogar zuriickgewiesen werden. Im iibrigen konnte ich 
beobachten, dafi der kernmusikalische Karl Kobald (dereinst Hof- 
sangerknabe, der musik- und kunsthistorische Kollegien mit Eifer 
gehort hatte, auch ein erfolgreicher Schriftsteller ist) seit seiner 
Berufung aus dem Ministerium zum Prasidenten unserer hohen 
Musikschule die Defekte mit Verstandnis, Milde, Strenge und mit 
wachsendem Erfolg zu beheben bermiht ist. Auch die Kirchen- 
musikabteilung ist trefflich geleitet. Die Musikanlage des Dster- 
reichers bedarf der hingebendsten Pflege und Forderung — als 
unschatzbares seelisches und okonomisches Gut. 

"Wenn die musikalische Berufsausbildung mich vorerst und an- 
dauernd beschaftigte, so wandte ich meine Aufmerksamkeit auch 
der „Musik als Mittel der Erziehung" zu. So lautete der Titel eines 
Vortrages, den ich im „Padagogischen Frauenverein" in Prag bald 
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nach meiner Berufung hielt. Er enthalt Kernfragen uber die Hilfe 
und die Dienste, die die Musik dem Ziel jeder umsichtigen Erzie- 
hung, die harmonische Ausbildung der geistigen und seelischen 
Krafte auf der Basis eines guten Gemutes und eines gesunden Kor- 
pers, zu leisten berufen ist. Er betrachtet den Musikunterricht vom 
allgemein padagogischen, ethischen, asthetischen, sozialen Stand- 
punkt. Naturlich konnten nur Leitgedanken uber dieses vielum- 
fassende Thema, eigentlich Themenkomplex, geboten werden. Der 
Gesang ist ideell das Zentrum der musikalischen Erziehung, daher 
ist die damals iibliche Oberwucherung des Spieles auf Instrumenten, 
besonders am Klavier, zu vermeiden. Singubungen sollten vom 
vierten Lebensjahre an versucht werden, der eigentliche Musik- 
unterricht vom achten Lebensjahre an beginnen. "Wenn sich musi- 
kalische Anlage zeigt, dann ist das Violinspiel ein gutes Hilfsmittel. 
Das einfache „Handwerk" sollte in bescheidenem Mafie auch von 
den „Dilettanten" erlernt — aber nicht aufgezwungen werden. 
Hausliche Kammermusik, vokal und instrumental, ist naturlich 
forderlich, besonders wenn sie im Elternhaus gepflegt wird. Alles 
mufi auf musikalisches Verstandnis und Gemiitserhebung gerichtet 
sein. Auch gute Tanzmusik ist der Pflege wert und wiirdig — Ernst 
soil auch mit Heiterkeit gepaart, verbunden sein. Seither ist eine 
stets wachsende Literatur liber diese Forderungen erschienen. Die 
Reinigung der Kinderlieder hat Fortschritte gemacht; in der letz- 
ten Zeit werden diese in betriibender Weise zu politischen Zwecken 
verwendet. 

Hoherstrebende Padagogen greifen zum Musikdiktat, das ein 
zweckmafiiges Unterrichtsmittel fiir Berufsausbildung ist. Der 
Kulturhistoriker Riehl verlangt die Heranziehung des Musikhisto- 
rikers, der dem Musikunterricht als einem Bildungsmittel jedenfalls 
naher steht als der Virtuose, der 18 Stunden im Tag Skalen, Kiin- 
steleien und Spriinge iiben lafit. 

Gelegentlich der in Wien 1909 veranstalteten Haydn-Zentenar- 
feier fand der dritte Kongrefi der Internationalen Musikgesellschaft 
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statt, bei dem ich folgende Resolution vorlegte, die einstimmig an- 
genommen wurde: 

„Der III. KongrejS der Internationalen Musikgesellschaft be- 
schliefit, an die Regierungen aller Kulturstaaten die Aufforderung 
zu richten, in dem Geschichtsunterricht an Mittelschulen Rtick- 
sicht zu nehmen auf die Hauptphasen und hervorragendsten Mei- 
ster der Tonkunst mit Hinweis auf die kulturelle Bedeutung der 
Musikpflege und die Fortschritte der Musikwissenschaft. Auch in 
den Biirgerschulen oder den diesen gleichwertigen Schulen sollte 
wenigstens auf einige Tonheroen der betreffenden Lander in der 
Heimatkunde aufmerksam geraacht werden, so zum Beispiel in 
Deutschland und Dsterreich auf Bach und Handel und die Meister 
der klassischen Wiener Schule (Haydn, Mozart, Beethoven, Schu- 
bert), von denen biographisch-kiinstlerische Geschichtsbilder gege- 
ben werden sollten. 2ur Illustration sollten einzelne Beispiele, be- 
sonders bei internen Auffuhrungen von Liedern und Kammer- 
musikstucken sowie Gelegenheit geboten werden, popularen Kon- 
zerten mit sorgfaltig ausgewahltem Programm beizuwohnen. Hie- 
durch wiirde der Veredlung des Geschmackes und der Reinigung 
der Sitten Vorschub geleistet und eine passende Erganzung zu den 
korperlichen Ubungen geschaffen werden. Diese letzteren konnten 
teilweise mit musikalischen (gesanglich-rhythmischen) Ubungen 
vereint werden, wodurch der Anstand der Bewegungen gehoben 
wiirde." Der letzte Passus ist beeinflulk von Jacques-Dalcroze, mit 
dem ich (er ist in Wien geboren und ausgebildet) in Beziehung ge- 
treten war. 

Im Jahrbuch Peters 1914 erorterte ich musikpadagogische Fra- 
gen mit besonderer Einschrankung auf den „Musikgeschichtlichen 
Unterricht an Mittelschulen". Die Mittelschullehrer sollten genau 
unterwiesen werden, wie sie den Stoff zu behandeln haben. Das 
Gedachtnismaterial soil moghchst beschrankt sein, dagegen das 
Hauptaugenmerk auf die Stellung der Musik in den einzelnen Kul- 
turperioden gelenkt werden in dem allgemeinen Sinne, wie ich oben 
bei Aufstellung der „Stilperioden der Tonkunst" (siehe Seite 92 ff.) 
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einen Umrifi gab. Das Ziel ware die Einordnung der Musik- und 
Kunstgeschichte als eigenes Lehrfach — wobei ich die Frage der 
Zuteilung dieser Mission offen gelassen habe. Sollten die Musik- 
lehrer in ihrer Ausbildung auf dem jetzt betretenen Wege weitere 
Fortschritte machen, dann konnten sie dieses Amt von den Lehrern 
der Geschichte iibernehmen. Zu vermeiden ware Fachsimpelei und 
parteiische Bevorzugung einzelner Meister. 

Im Dienste der Jugendbildung, der wissenschaftlichen Ausbil- 
dung meiner Schuler war mir jede ihrer Ausbildung dienende Arbeit 
genehm. Ich hielt „populare" Vortrage — so wie ich schon sagte, 
meiner Absicht nach „edelpopular", gerade auch gelegentlich der 
Haydn-Feier fiir Mittelschulen und bei Mozart-Feiern eigens ein- 
gerichtete Vortrage fiir diese und fur weitere Studentenkreise an 
Hochschulen und vor „gemischtem" Publikum — sowohl in Prag 
wie in Wien. 

Eine besondere Genugtuung bereitete mir eine akademische Feier 
gelegentlich der 150. Wiederkehr des Geburtstages von Mozart 
(1906). Die Anregung war von dem unter meiner Leitung stehen- 
den Musikhistorischen Institut im Verein mit studentischen Ver- 
bindungen aller Richtungen gegeben worden. Den kunstlerischen 
Teil besorgte der Akademische Gesang- und der Akademische 
Orchesterverein. Alle Ausfiihrenden waren Studierende — ein ge- 
wesener Student, der Kammersanger Richard Mayr, wirkte mit, 
auch die Kammermusik wurde von Studenten gespielt. Alles wirk- 
lich vortrefflich. Ein Riesenandrang in schonster gesellschaftlicher 
Harmonic Meinen Festvortrag hatte ich auf den Ton der volker- 
verbindenden Macht der Tonkunst, der Unverganglichkeit der 
Wiener klassischen Schule, der unvergleichlichen Meisterschaft des 
nach Hochstem strebenden Gefeierten gestimmt. Die Feier war 
gleichsam ein Vorspiel fiir die von mir organisierten Haydn- (1909) 
und Beethoven- (1927) Gedenkfeste, mein Vortrag gleichsam eine 
Einleitung zu meiner Studie „Die Wiener klassische Schule" in 
meinem Handbuch der Musikgeschichte (1924). 
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Ich mochte mir erlauben, einige Zeilen wiederzugeben, die gleich- 
sam ein femes Echo meiner Festrede von 1906 sind. Ich habe sie 
iiber Ersuchen der Wiener Phiiharmoniker fur das Mozart- 
Album" geschrieben, das 1931 als „Damenspende" bei einem grofien 
Ballfeste verteilt wurde. 

„Mozart — ein Bekenntnis? Wir Wiener lieben ihn wie alles 
Echte und Wahre aus unserer reichen Musikvergangenheit. Seine 
Kunst ist ein Symbol des Vollendet-Schonen, das die ganze Musik- 
kulturwelt himmelan zieht. Sie richtet die Muhseligen und Belade- 
nen auf — und auch viele Vertreter der neuzeitlichen Musik beken- 
nen sich zu ihm. Als Kiinder verklarter Heiterkeit beschiitzt er 
gleicherweise die Menschen bei ihren irdischen Vergntigungen. Er 
huldigte dem Tanzvergniigen — auch wenn es in der Stube kalt 
war — mit seiner Konstanze. So reihet euch, ihr lieben Paare, und 
lafk euch im Geiste vom Mozartpaar anfuhren — im Winter 
unserer Zeit. Es kommt wieder Friihling — Mozarts Kunstgebilde 
vereinen die Vorziige aller Jahreszeiten. Er ruft uns zu: Seid ernst 
und heiter." 

Ich sah dem Tanze nur im Geiste zu, in Wirklichkeit war meine 
Stimmung zerrissen und befleckt von den erschutternden Ereig- 
nissen, die sich in der „Welt" abspielten — den grauenhaften Vor- 
gangen der Selbstzerfleischung . . . Ich fliichte mich zu den Erzeug- 
nissen der grofien Denker und Dichter. 

Neben Erfullung der in erster Linie stehenden Hauptverpflich- 
tungen seines Berufes soil und kann ein jeder auch alles pflegen, 
was seiner Neigung entspricht und fur seine Zeit von Belang ist 
oder erscheint. Hiezu dienen Reisen, die den Gesichtskreis erweitern. 
Wie der Naturforscher die Welt umsegelt, auf, unter und ober der 
Erde seine Beobachtungen anstellt, so arbeitet der Musikforscher 
nicht nur in Archiven und Bibliotheken, sondern er soil auch den 
Kunstbetrieb besonders in Territorien kennenlernen, die in geneti- 
schen Beziehungen zur Musik der Vergangenheit seines Heimat- 
landes stehen. Und so folgte ich den Einladungen zu Musikfesten 
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(in strenger Auswahl) und zu musikwissenschaftlichen Kongressen. 
Ich konnte mich als eine Art „Kongrefionkel" bezeichnen und 
wurde in einigen Kongrefilisten angefUhrt — ohne dafi ich anwesend 
war. Bei drei belangreichen Kongressen hatte ich die ehrenvolle 
Aufgabe der Vertretung unserer Regierung: Rom und London 1911 
und die heikle Mission Paris Juni 1914. Einzelne Kongresse waren 
mit Festen verbunden, bei alien wurden Musikauffuhrungen ver- 
anstaltet. Solche Feste reichen bei den Englandern ins 18. Jahrhun- 
dert zuriick — als Handel- Feste. In Deutschland richteten sich 
gegen Ende des vorigen Jahrhunderts standige Bach-Feste ein: das 
7. Deutsche Bach-Fest wurde im Mai 1914 in Wien abgehalten — 
das reichsdeutsche Urteil lautete nicht sehr freundlich. Ich kann 
sagen, dafi es mindest ebenso gut war, wie das 1913 in Eisenach 
abgehaltene. Wir Wiener hatten schon 1892 (siehe oben) gezeigt, 
wie wir uns Musikfeste denken, verstanden aber nicht die Propa- 
ganda. Es stellte sich aber bald auch darin eine gewisse Ubung ein 
und die Wiener Haydn-Zentenarfeier zeigte 1909 neuerlich, wie 
wir uns ein solches Fest vorstellen. Die Anerkennung ubertraf alle 
Erwartungen. Das Fest war mit dem III. Kongrefi der Internatio- 
nalen Musikgesellschaft verbunden. Der erste hatte 1904 in Leipzig, 
der zweite 1906 in Basel stattgefunden, der vierte wurde 1911 in 
London, der funfte 1914 in Paris gehalten. Die drei letztgenannten 
waren aufierordentlich giinstig und mit trefflichen Programmen 
verlaufen. In ruhrend bescheidener Weise sagte man mir in Paris und 
London: Was wir bieten, ist nur ein Schatten von der Wiener Feier . . . 
Da trat die furchtbare Pause ein, bis eine neue Deutsche Musik- 
Gesellschaft begriindet wurde und ihren ersten Kongrefi 1925 in 
Leipzig und ihren zweiten 1926 in Liibeck veranstaltete, es waren 
anerkennenswerte Bemuhungen. Dann kam 1927 die Beethoven- 
Zentenarfeier in Wien. Da wurde die Griindung einer neuen Inter- 
natiohalen Musik-Gesellschaft (I. M. G. — S. I. M. — Sodite inter- 
nationale de Musicologie) beschlossen, die im gleichen Jahre in Basel 
organisiert wurde und 1930 ihren ersten Kongrefi in Liege und ihren 
zweiten 1933 in Cambridge hielt, bei dem ich nicht anwesend scin 

8 105 



I 



konnte. Eine Anzahl Zusammenkiinfte fand neben diesen Kongres- 
sen statt, die sich mit einzelnen Stoffgebieten beschaftigten, bei denen 
auch Resolutionen der Hauptkongresse in fachliche Beratung ge- 
zogen wurden. Eine schone Feier aus Anlafi des 25jahrigen Bestan- 
des der Ortsgruppe Basel der Neuen Schweizerischen Musikgesell- 
schaft fand 1924 daselbst statt. 

Unabhangig von den drei genannten Gesellschaften war 1901 in 
Paris beim Congres d'histoire comparee eine Sektion (in fiinf Unter- 
abteilungen) der Musikwissenschaft gewidmet, deren Leitung Ro- 
main Rolland oblag. Es wurde die Ausgabe franzosischer Denk- 
maler der Tonkunst, besonders der 'Werke von Francois Couperin, 
auch Sammlung von Volksmusiken mit Bentitzung phonographi- 
scher Mittel in Anregung gebracht. 

1903 war in Rom bei einem Kongrefi „di scienze storiche" eine 
Sektion fur Geschichte der Musik und der dramatischen Kunst 
gewidmet, in der ahnliche Beschlusse gefafit wurden. Ich konnte 
1911 dem Romischen Kongrefi und 1914 dem in Paris beiwohnen. 
Beide brachten mir Weihestunden. Im ersteren (unter dem Pro- 
tektorat von Konig und Konigin, die personlich erschienen und 
uberaus freundlich mit einzelnen Kongressisten verkehrten) war das 
Zentrum die Reale Accademia di Santa Cecilia (President Conte di 
San Martino), die unter anderem zwei von Schulern ausgefuhrte 
Konzerte gab. In der Fulle der Darbietungen und gesellschaftlichen 
Veranstaltungen wurde dieser Kongrefi von der Londoner Veran- 
staltung weit iibertroffen, die neben dem Pariser Kongreft von 1914 
zu dem Glanzvollsten gehort, was ich erlebte. In London war Lord 
Balfour Ehrenprasident, der die Macht der Tonkunst in geistvoller 
"Weise pries. Die Unterhaltung mit ihm, besonders auch bei dem 
Lunch auf der Themse-Terrasse des House of Commons, fesselte 
mich und wir begegneten uns in wichtigen kulturellen Fragen. 
Uber die Erlebnisse in London habe ich einen grofieren Aufsatz in 
der „Neuen Freien Presse" veroffentlicht, der mir von gewisser 
Seite Vorwurfe brachte. In Paris war Barthou Erster Vorsitzendcr, 
wahrend ich gebeten wurde, bei der Eroffnungssitzung in der Sor- 
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bonne als Vertreter der auslandischen Delegierten zu sprechen. 
Jeder Satz meiner Rede wurde mit Beifall aufgenommen. Ich sagte 
unter anderem, daft Paris sich die „Stadt des Lichtes" nenne. Bei 
seiner Erwiderung hob Barthou hervor, daft sie „la Ville de la 
lumiere" auch wirklich sei, ohne irgendwie einen Vorwurf damit zu 
verbinden. Als ich von franzosischer Seite ersucht wurde, auch in 
der Schlufisitzung zu sprechen, lehnte ich dankend ab und empfahl, 
einem Vertreter des Deutschen Reiches diese Mission zu iibertragen. 
Eine anerkennenswerte Auffiihrung friihgotischer Musik in der 
Ste Chapelle, einer Geburtsstatte der „primitiven" franzosischen 
Mehrstimmigkeit, wurde von Amed£e Gastoue geboten. In der 
Salle des glaces in Versailles bei einer hochst gelungenen Auffiihrung 
von Werken aus der Zeit Louis XIV. sprach ich mit Gabriele 
d'Annunzio, dem ich mein Befremden iiber Bemerkungen aus- 
driickte, die er iiber unseren Kaiser offentlich getan hatte. Wie vor- 
nehm verhielt sich der eigentliche Leiter der Veranstaltung, Jules 
£corcheville, ein tiichtiger Forscher mit einer vielversprechenden 
Zukunft — die er nicht erleben sollte: er fiel im ersten Jahre des 
Weltkrieges. Meine freundschaftlichen Gefiihle fur einzelne Eng- 
lander, Franzosen, Amerikaner, Italiener blieben auch wahrend des 
Krieges in mir geborgen. Ich erhielt Briefe mit der Versicherung, 
was immer geschehe, wir bleiben Freunde. 

Als nachster Kongreftort (1916) war Berlin in Aussicht genom- 
men. Es kam nicht dazu. Die Internationale Musikgesellschaft 
wurde wahrend des Krieges von reichsdeutscher Seite zerschlagen, 
ohne mich vorher zu verstandigen. 

"Wien hatte schon 1909 die Internationale Musikgesellschaft zur 
Haydn-Feier eingeladen. Die 500 Mitglieder des Kongresses waren 
nicht auf diesen Kreis beschrankt. Die Feier war international im 
weitesten und umfassendsten Sinne. Protektor war der Kaiser, Pre- 
sident und Vorsitzender des Exekutivkomitees Bischof Laurenz 
Mayer (Hof- und Burgpfarrer), ich war Vorsitzender-Stellvertreter, 
der President der Internationalen Musikgesellschaft, Sir Alexander 
Mackenzie, Ehrenvorsitzender des Kongresses. Acht Komitees waren 
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organisiert — Regierung und Stadt waren darin ausgiebig vertreten. 
Von europaischen Staaten waren 20 offizielle Vertreter delegiert, 
aus Amerika 5, Asien 1, neben 12 Delegierten von auslandischen 
Korporationen und Anstalten erster Ordnung. Mein Ideal, die 
Gleichberechtigung von Nationalisms und Internationalismus in 
Kunst und Wissenschaft — wie in Kultur — war verwirklicht. 
(Ober dieses Thema sprach ich 1924 beim Basler Kongrefi.) Eine 
Haydn-Feier ist im Sinne des Gefeierten nicht anders zu denken. 
Seine Werke standen im Mittelpunkt des Programmes, aus den 
„Denkmalern der Tonkunst in Osterreich" waren Werke von Kom- 
ponisten eingereiht, ohne Unterschied ihrer urspriinglichen natio- 
nalen Angehorigkeit, wie es in der Tendenz unserer Denkmaler 
gelegen ist — nur ihre geistige, stilistische Zugehorigkeit zur "Wie- 
ner, zur osterreichischen Kunst war mafigebend. In fiinf Sektionen 
wurde fleifiig gearbeitet, das Musikhistorische Institut stellte die 
Hilfskrafte. Besonders ergiebig waren die Beratungen uber kirchen- 
musikalische und Orgelbaufragen, letztere unter der Fuhrung von 
Albert Schweitzer und F. X. Mathias (beide aus Straflburg) und des 
Wieners Ehrenhofer. Die Mitglieder der Sektion waren zumeist 
Osterreicher und Englander. Mit grofitem Eifer wurde in Tag- und 
(ohne Obertreibung) auch Nachtstunden am Orgelbauregulativ 
gearbeitet, das Wegweiser jfiir alle nachfolgenden Konferenzen 
wurde. Der hochsinnige, edelmiitige A. Schweitzer schrieb 1926 
zur Freiburger Orgelbautagung: „In Wien fiihlte ich mich zum 
ersten Male verstanden . . . Es waren ergreifende Tage . . ." Ergrei- 
fend waren auch die Schlufiworte Mackenzies. Erinnerungsakte wie 
eine Haydn-Ausstellung, ein Ausflug nach Eisenstadt, Empfange bei 
Hof, im Unterrichtsministerium (Graf Stiirgkh) und Rathaus 
(Biirgermeister Lueger) trugen zur Zerstreuung bei. Ein kaiser- 
liches Handschreiben schlofi in feierlicher Weise das Fest. 

Einen wehmiitigen Nachklang zur Haydnfeier hatte ich bei 
einem Besuche, den ich dem Biirgermeister Lueger in Vertretung 
des Prasidenten der Feier abstattete. Lueger hatte die international 
Bedeutung voll anerkannt. Beim stadtischen Bankett — dem ich 
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nicht beiwohnte — hatte er einen (wie man mir erzahlte) schwung- 
vollen Toast auf Bischof Mayer und mich ausgebracht. Bei Ober- 
reichung des nach einem halben Jahre ferriggestellten Fest- und 
Kongrefiberichtes stattete ich ihm auch im Namen des Prasidenten 
den Dank fur die tatkraftige Forderung der Feier ab. Der Anblick 
war erschutternd! Korperlich eine Ruine — er war erblindet — 
geistig von erstaunlicher Regsamkeit. Er versicherte mich seiner 
besonderen Hochschatzung und begann eine politische Debatte und 
beleuchtete seine Stellungnahme. „Sie werden als ein, wie ich sehe, 
ruhig und scharf Beobachtender bemerkt haben, dafi ich in den 
letzten drei Jahren meinen ganzen Einflufi aufgeboten habe, um 
die Bewegung in ein ruhiges Fahrwasser zu bringen — Besonders 
auf deutschnationaler Seite ist eine Unruhe, die uns in der Politik 
furchtbare Schwierigkeiten bereitet. Dieses Flinauswollen, man weifi 
nicht wohin . . . Hier im Hause bin ich der erste Beamte der Stadt, 

aber ich bin nicht der allmachtige Herr " Es war ein langes, ein- 

gehendes Gesprach, das ich zu Papier brachte. Ich zeigte die Nieder- 
schrift meinem Freunde Magistratsdirektor A. M. Niichtern, der 
mir fur spatere Zeit die Veroffentlichung empfahl. 

Die Haydnf eier sollte ein Muster fiir nachfolgende Wiener Musik- 
feste sein. Es dauerte zehn Jahre, bis ich mit meinen Vorschlagen 
an Behorden herantrat, die berufen waren und sind, solche zu ver- 
anstalten. Ich bereitete meine Absicht mit einer Reihe von Studien 
iiber j^ien als Musikstadt" vor. Im Februar 1919 sollte im Stadt- 
ratssaale eine Beratung stattfinden, die auf Grund eines gedruckten 
Memorandums die Angelegenheit in praktische Bahnen bringen 
sollte. Sie wurde „verschoben" — aus politischen Griinden. Ich 
ruhte nicht, legte Memoranden vor. Ich wollte nicht selbst die Ver- 
anstaltung iibernehmen und begniigte mich mit Vor- und Rat- 
schlagen — da meine Verpflichtungen den ganzen Mann forderten: 
Lehrkanzel, Denkmaler, wissenschaftHche Arbeiten und Publikatio- 
nen erheischten meine ganze Kraft. Aber noch einmal wollte ich 
zeigen, was ein richtig organisiertes Musikfest zu bedeuten hat. So 
entschlofi ich mich, vielfachen Wunschen und Bitten Folge zu 
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leisten, und bereitete zwei Jahre die Feier zu Beethovens 100. To- 
destag vor. "Wieder nahm ich die Hilfskrafte aus meinem Universi- 
tatsinstitut — mich lockte auch die Moglichkeit, armen Studieren- 
den eine Erleichterung zu verschaffen. Die Leitideen waren die 
gleichen wie bei der Haydnfeier. Ich lud die Deutsche Musik-Gesell- 
schaft ein, den nachsten KongrefS in Wien zu halten, erweiterte die 
Aufnahme auf musikwissenschaftliche Interessenten und Korpora- 
tionen des ganzen Erdreiches. Als ich in der ersten Sitzung des 
Finanzkomitees ein Expose vor kompetenten Beurteilern (Bank- 
direktoren, dem Finanzreferenten der Stadt und anderen) vorlegte, 
fand man den Posten fur Propaganda „lacherlich" klein. Ich ent- 
gegnete, sie soil innerlich gemacht werden. Ich ersuchte den Bun- 
desprasidenten Hainisch, unter dessen Ehrenschutz die Veranstal- 
tung stand, und den Bundeskanzler Seipel (einen der Ehrenprasi- 
denten) urn die Mithilfe des Bundeskanzleramtes. Gesandter Emil 
Junkar, ferner Legationsrat Ludwig Baron Blaas, Legationsrat 
Baron Egon Hain, Konsul Norbert Bischoff, ausgezeichnete kurist- 
sinnige Beamte standen mir zur Seite und die Propaganda wurde so 
angelegt, dafi 36 Gesandte die Ehrenmitgliedschaft in liebenswiir- 
diger Weise annahmen, die Einladungen durch ihre giitige Vermitt- 
lung versandt warden — sie selbst trafen die "Wahl der einziiladen- 
den Personlichkeiten und Institute, die ich in einzelnen Fallen aus- 
dehnte, da meine internationalen Beziehungen sehr lebhaft sind. 
Das Pressedepartement besorgte den Verkehr mit der in- und aus- 
landischen Presse und ihren Vereinen. Die Organisation der Komi- 
tees war die gleiche wie bei der Haydnfeier. Bei der Eroffnungsfeier 
erschienen 24 Vertreter auswartiger Regierungen, 84 Vertreter von 
auswartigen Korporationen (Instituten, Akademien usW.). Zuschrif- 
ten und Telegramme (auch bogenlange) kamen aus alien euro- 
paischen Staaten, auch aus Amerika, Asien. Die Zahl der eingetrage- 
nen Kongrefkeilnehmer betrug 400. Bei der Festversammlung sprachen 
der Bundesprasident, der Bundeskanzler, der Unterrichtsminister 
(Schmitz), der Biirgermeister (Seitz) und die Vertreter der Regie- 
rungen vom Deutschen Reich, Amerika, Belgien, Frankreich, Grofi- 
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britannien, Ungarn, Italien, Niederlande, Polen, Rumanien, Jugo- 
slawien, Schweiz, Tschechoslowakei (die Reihung nach dem diplo- 
matischen Usus der alphabetischen Folge in franzosischer Nomen- 
klatur). Unter ihnen war ein Musiker (Mascagni) und ein musik- 
schriftstellerisch sich Betatigender (Herriot), mit dem ich lange Ge- 
sprache uber Beethoven und Wien fiihrte, die er notierte; zwei 
Jahre nach der Feier publizierte er ein kulturhistorisch bemerkens- 
wertes Buch uber Beethoven, dessen Anfang und mannigfache 
Wendungen auf unser Fest hinwiesen mit dem Ausdruck riihrender 
Sympathie fur Wien und Osterreich. Ich hatte urspriinglich nur 
Redner von funf Staaten vorgeschlagen, einen jeden mit der Bitte, 
sich auf fiini Minuten Sprechzeit zu beschranken. Allein der 
Wunsch weiterer Beteiligung mufite beriicksichtigt werden. Die 
Reden waren eine Huldigung fur Beethoven und . . . fur Wien als 
Heimstatte hochster Musikkultur und der ^Wiener klassischen 
Schule. Die Redner erfiillten die Aufgabe, die mir zugefallen ware 
— wie bei der Haydn-Zentenarfeier die Festrede zu halten. Ich 
„entschadigte" die Festbesucher, indem ich einen Essay „Beet- 
hovens Charakter" auf die Platze legen liefi. Fur engere akademi- 
sche Kreise wurden Reprasentanten der deutschen, englischen, 
franzosischen und italienischen Nation ersucht, Erinnerungsvor- 
trage zu halten: Hermann Abert, Edward Dent, Romain Rolland, 
Gaetano Cesari. Diese akademische Feier im grofien Festsaal der 
Universitat sollte gleichsam eine wissenschaftliche Erganzung der 
Festversammlung sein. Brauche ich zu sagen, dafi Abert und Rol- 
land ihre Aufgabe glanzend erfiillt haben? Rollands Vortrag war 
gleichzeitig ein poetischer Erguft: „An Beethoven. Dankgesang." 
Cesari war leider verhindert, nach Wien zu kommen. Dent sprach 
uber „Henry Purcell, ein Vorganger Beethovens"; er kniipfte an die 
Auffuhrung seiner Oper „Dido und Aeneas" an, die wir gleichsam 
als Huldigung fiir die englische Nation in das Programm aufgenom- 
men hatten, geradeso wie fiir die franzosische ein aus Tanzen 
Rameaus zusammengestelltes Ballett und fiir die Italiener „La serva 
padrona". 
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Als musikalische Einleitung der Festversammlung diente die 
Josefskantate des Einundzwanzigjahrigen — gleichsam auch als 
Trauerkundgebung fiir Beethovens friihes Hinscheiden. So wie der 
dort Besungene, war auch der Meister ein Kampe fiir Aufklarung 
und Humanitat. Als Abschlufi die „Chorphantasie", in der Beet- 
hoven als improvisierender Klavierspieler hervortritt, eine Kunst, 
die er fast ohnegleichen beherrschte. Der Text entspricht auch dem 
festlichen Anlafi. Das Werk ist eine Vorstudie zum letzten Satz der 
„Neunten", die iibergangen werden konnte, da sie in jeder Musik- 
stadt jahrlich ein oder mehrere Male aufgefuhrt wird. Als Ersatz 
wurde ein anderes Chorwerk in einem eigenen Konzert aufgefuhrt: 
die Missa solemnis, eine der erhabensten Offenbarungen der Ton- 
kunst und der Beethovenschen Muse. Sie sollte ihrem urspriing- 
lichen Zweck gemafi zu einem Pontifikalamt im Dom aufgefuhrt 
werden — die giitige Zustimmung war gegeben, allein eine Oppo- 
sition verhinderte die Ausfiihrung. Und wieder mufi ich einmal 
schweigen! Ich hatte schon meine Absicht einzelnen mitgeteilt und 
fand die helle Zustimmung, auch von einem evangelischen Fach- 
kollegen im Ausland („Das ware ein hocherwiinschtes Erlebnis"). 
Ich griff zu einer Ausflucht: „Im Marz sei die Temperatur im 
grofien Raum bedenklich." Ja, die Kalte der Intoleranz ist stets ein 
bedrohliches Moment! 

Ich kann nicht das ganze Programm besprechen und mufi mich 
init einer kurzen Obersicht begniigen. Im Mittelpunkt standen 
nanirlich Werke Beethovens in alien Gattungen. Ein Konzert war 
Vorgangern und Lehrern gewidmet: Haydn, Mozart, auch J. S. Bach 
und C. Ph. Em. Bach, Handel, Mozart, Neefe und aus unseren 
„Denkmalern der Tonkunst" J. J. Fux, Gottlieb Muffat und 
G. M. Monn, in der Oper Gluck. Goethe-Beethoven kam durch 
„Egmont" zur Erscheinung. Den glanzvollen AbschluJS bildete eine 
vollendete Auffuhrung des „Fidelio" unter Leitung von Franz 
Schalk. Er und "Weingartner waren die Hauptdirigenten, auch 
Casals reihte sich ein nebst seiner Wunderkunst am Cello. Als Soli- 
sten und Kammermusikspieler beteiligten sich Ignaz Friedman und 
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B. Huberman in vollendeter "Weise. Heimische Kiinstler, wie das 
Quartett Rose und mehrere andere, die grofien Ktinstlerorganisa- 
tionen, wie die Philharmoniker, Singverein der Gesellschaft der 
Musikfreunde, "Wiener Symphonie-Orchester, Staatsopernchor, bei 
der "Weihefeier am Zentralfriedhof die besten "Wiener Mannerge- 
sangvereine. Eine Kiinstlerin mufi ich noch nennen: Lotte Lehmann 
als Leonore. 

Meinen lieben Innsbrucker Kollegen, Rudolf von Ficker, hatte 
ich ersucht, fur die Kongressisten eine Auffuhrung „Gotischer 
Musik" in der Hofkapelle zu veranstalten aus wissenschaftlichen 
und kiinstlerischen Grvinden: zur praktischen Erprobung wichtiger 
Kontroversen iiber Auffuhrung historischer Musik und wegen der 
inneren Beziehungen dieser Stilperiode zu der Modernen unserer 
Tage. Der Erfolg, der Eindruck dieser tief erschauten sogenannten 
„Primitive" war geradezu phanomenal — aus alien Gesellschafts- 
kreisen waren Zuhorer gekommen. Die Stadt war erfiillt von 
Lobeserhebungen und es mufite eine zweite Auffuhrung stattfinden. 
Der Kongrefi hatte fleifiig gearbeitet, in fiinf Sektionen, von denen 
eine spezieil Beethoven gewidmet war. Die Bibliographische Gesell- 
schaft und die Internationale Kommission fiir das „Corpus Scripto- 
rum de musica" hielten Beratungen. Die Sektion fur Kirchenmusik 
schlug eine Resolution vor: „Es sollen an den theologischen Fakul- 
taten selbstandige kirchenmusikalische Lehrkanzeln und Seminare 
errichtet werden zur Erforschung der Musikgeschichte im allge- 
meinen, der Kirchenmusikgeschichte im besonderen und namentlich 
der Choralwissenschaft." Sie wurde dem Bundesminister Schmitz 
mit einer eingehenden Begriindung vorgelegt und durch giitige 
Vermittlung eines der Ehrenprasidenten der Feier, Kardinal Erz- 
bischof Dr. Piffl, und des Ehrenmitgliedes Apostolischen Nuntius 
Sibilia, der auch bei der Festversammlung anwesend war, an den 
Heiligen Stuhl geleitet und hatte erspriefiliche Folgen. 

Henry Prunieres schlug iiber meine Anregung die Neugriindung 
einer internationalen Gesellschaft fur Musikwissenschaft vor. Die 
von Scheurleer ins Leben gerufene „Union Musicologique", die ver- 
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dienstvoll ein Bulletin (bibliographischer Art) edierte, war durch 
seinen Tod auseinandergefallen. lch wurde gebeten, die umfassende 
Neugriindung zu ubernehmen. Bereits im Herbst berief ich eine 
Anzahl Musikforscher nach Basel, da ich diese Stadt fiir geeignet 
hielt, der Zentralsitz der neuen Gesellschaft zu sein. Die Konferenz 
verlief mit giinstigem Ausgang. Zum Prasidenten wurde Peter 
Wagner (Freiburg, Schweiz) gewahlt. Ich erklarte, den Rest meines 
Lebens nur mehr meinen Verpflichtungen und Arbeiten zu widmen 
und wurde auf den Altersstuhl eines Ehrenprasidenten gesetzt. Ein 
neues Organ „Acta musicologica" wurde begriindet und wird jetzt 
von dem hochstrebenden tiichtigen Knud Jeppesen (Kopenhagen) 
redigiert. 

So konnte ich mit den Ergebnissen der Beethoven-Zentenarfeier 
zufrieden sein (die Ovationen bei der Schlufisitzung des Kongresses 
waren ergreifend) und meinen Festbericht mit folgenden Worten 
schliefSen: „Kunst und "Wissenschaft einte alle Teilnehmer in einer 
geradezu himmlischen Harmonic Moge diese kulturelle Einigung 
vorhalten!" Und sie hielt an! Wien und Usterreich werden im 
Zentrum der Volkerverbindung stehen, angesehen und geschatzt. 

Auch das materielle Ergebnis war giinstig. Geradeso wie bei der 
Haydn-Zentenarfeier blieb auch da ein Oberschufi: 1909 wurde er 
fiir Stiperidien verwendet, 1927 fiir Akte der Wohltatigkeit (ver- 
armte Nachkommen des Neffen Beethovens), fiir offentliche 
Zwecke, ein Grofiteil wurde den Spendern der Subventionen zu- 
nickerstattet (1909 Kassier C. A. Artaria, 1927 Bodenkreditanstalt). 

Von meinen Memoranden uber Wiener Musikfeste liefi ich nicht 
ab. Amerikanische Freunde konnten nicht begreifen, warum unsere 
Stadt nicht an der Spitze aller Feststadte sein sollte. Sie gaben Rat- 
schlage, die ich in ein Aktenstiick aufnahm, das ich 1930 dem 
Bundesprasidenten, dem Bundeskanzler, dem Unterrichtsminister 
vorlegte, mit dem Leiter der Bundestheaterverwaltung auch bei 
einer von ihm einberufenen Konferenz erorterte. 1931 folgte ein 
Nachschub „Wiener Musik- und Theaterfeste". Manches wurde 
verwertet, in Wien und in Salzburg. In dieser Stadt war 1890 ein 
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Projekt zur Errichtung eines „Mozartfestspielhauses auf dem 
Monchsberg" lanciert worden. Ich trat in der „Bohemia" (Nr. 186, 
9. Juli) dafiir ein. Das Aktionskomitee wollte sich auf die Auffiih- 
rung von Opern von Mozart, Weber und Beethoven beschranken. 
Ich schlug die Erweiterung dieses Programms vor, alle Kunstgattun- 
gen sollten aufgenommen werden. Es dauerte lange, bis Salzburger 
Musikfeste verwirklicht wurden. Das Festspielhaus wurde am Fuft 
des Monchsberges in bescheidener Weise erbaut und erfreut sich 
heute grofier Beliebtheit. Die Wiener und Salzburger Musikfeste 
erstrecken sich heute auf Fruhjahrs- und Sommermonate. Ich hatte 
manche Wtinsche vorzubringen. Aber hier ist nicht die hiezu ge- 
eignete Stelle. 

Im Herbst 1903 hatte ich einem Heidelberger Musikfest beige- 
wohnt, das von dem Universitatsmusikdirektor Philipp Wolfrum 
veranstaltet wurde, mit dem Versuche, wie im Bayreuther Theater 
so auch bei Konzertauffuhrungen das Orchester dem Anblick der 
Zuhorer zu entziehen, in der Erwartung, dafi dadurch die Wirkung 
verstarkt werden konnte. Richard StraufS sagte mir, man miisse das 
Publikum zwingen, die Augen zu schliefien. Allein das kann jeder 
Horer fur sich besorgen. Die Konzertpro gramme waren mannig- 
faltig: Liszt (Dante), Wagner (Parsifalvorspiel), Schillings („Hexen- 
■lied" von Wildenbruch), Bruckner (Neunte), Straufi („Taillefer", 
Ballade von Uhland, die Ehrendoktorarbeit des Komponisten), Lie- 
der von Schubert und Hugo Wolf, Mahler (Dritte Symphonie) u. a. 
Bei der Auffiihrung von Haydns „Schopfung" waren SoUsten und 
Chor sichtbar. Es war eine Freude, diesen aus alien Standen gebilde- 
ten Volkschor, in dem auch Arbeiter und Arbeiterinnen waren, zu 
sehen. Ich schrieb dariiber in der „Neuen Freien Presse" und wies 
die Zwecklosigkeit des optischen Versuches der Unsichtbarmachung 
nach. In der Tat, er hat keine Nachfolge gefunden. Nicht einmal 
die Zusammenstellung des Podiums aus kleinen Podien, von denen 
jedes hoch oder tief gestellt werden kann (mittels eines Apparates, 
den der Dirigent von seinem Platz aus dirigiert), fand Nachahmung. 
Was wurden die Virtuosendirigenten unserer Zeit sagen, wenn man 
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sie den Augen der Horer entziehen wiirde! Und gar die Horer und 
die Zuschauerinnen! In unseren Opernhausern wurde der Bayreu- 
ther „mystische Abgrund" niche imitiert; eine leichte Tieferlegung 
des Orchesterbodens geniigt vollkommen. 

Eines Musikfestes, bei dem ich anwesend war, will ich noch ge- 
denken: Amsterdam (Mai 1920) zu Ehren von Gustav Mahler und 
der funfundzwanzigjahrigen Direktionstatigkeit von Willem Men- 
gelberg. Zum ersten Male konnte das Gesamtwerk Mahlers in 
lebendiger "Wirkung erfaik werden — in mustergultiger Auffiih- 
rung: 843 Mitwirkende, 155 Instrumentalisten und 688 Vokalisten 
(darunter 122 Knaben), neben erstklassigen Solisten waren auf das 
Gesamtprogramm verteilt. So etwas MustergUltiges konnte nur ge- 
boten werden nach jahrelangen Vorbereitungen des kiinstlerischen 
Leiters des Vereines „Concertgebouw". Der Enthusiasmus der Mit- 
wirkenden, die Hingabe des Dirigenten teilte sich den andachtigen 
Zuhorern mit. Im neutralen Holland begegneten sich Gaste aus 
alien musikalischen Kulturlandern — in einer Kunstgemeinde. 
Von Rudolf Mengelberg, dem Vetter Willem Mengelbergs, war eine 
willkommene Einfuhrung verfafit. In einzelnen Familien der besten 
Amsterdamer Gesellschaft wurden einzelne auswartige geladene 
Gaste auf das vornehmste und freundlichste bewirtet, geradeso wie 
in Basel. Im ganzen bleibt dieses Mahlerfest ein historisches Ereig- 
nis von kiinstlerischer, gesellschaftlicher und internationaler Be- 
deutung. Es gehort zu den erhebendsten Erinnerungen meines 
Lebens. Auch die altehrwiirdige „Maatschappij tot bevordering van 
Toonkunst", die ihre gesegnete Tatigkeit iiber ganz Holland er- 
streckt, nahm wieder ihre Musikfeste auf — und so kam ich noch 
einmal nach Amsterdam iiber Einladung der Stadt zu meinen lieben 
Frevinden und genofi die kiinstlerischen Darbietungen, unter denen 
moderne hollandische Werke und altniederlandische Musik fiir den 
Fremden von besonderem Interesse waren. 

Ich darf die Beschreibung meiner Reisen und Kunstexkursionen 
nicht zu sehr ausdehnen, zumal da mir die Gabe poetischer Schil- 
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derung fehlt und ich nicht in den Ton eines Berichterstatters fallen 
will. Uber „Berichterstattung" werde ich noch sprechen. 

Als Anhang zu meinen Reiseberichten sei es gestattet zu erwah- 
nen, dafi ich verschiedenen Einladungen, Vortrage und Kurse aus- 
warts zu halten, nicht Folge leisten konnte, besonders solchen, die 
mir in meinem hoheren Alter uberbracht wurden, so von der 
Library of Congress in Washington (Herbert Putnam und Carl 
Engel) zur Abhaltung eines Kurses uber „Stilkritik" fiir Lehrer an 
amerikanischen Hochschulen, ferner von Rabindranath Tagore in 
seinem indischen Institut uber „Musikkultur". 

Kann und soil ich die Fahrt zu meinem Sohn in die Etappe, wo er 
sich zur Retablierung befand, als Reise ansehen? Er war nicht als 
Mediziner, sondern als Kombattant eingeriickt, wie es sein Wille war. 
Die schwere Sorge der Eltern begleitete ihn — sie war behoben, als 
er nach vierjahrigem Kriegsdienste belobt heimkehrte. 
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VII. 

Mitten in die letzten Vorbereitungen zur Beethoven-Zentenar- 
feier fielen die Beratungen iiber meine Nachfolgerschaft an der 
Wiener Lehrkanzel. Ich stand im 72. Lebensjahr und absolvierte 
mein Ehrenjahr. Der Betrieb in meinem Institut ging ungestort vor 
sich — es wurde fleifiig gearbeitet und ich leitete auch die Obun- 
gen. Ich bin gewohnt, strenges Amtsgeheimnis zu wahren. Mit 
Griindlichkeit und peinlicher Gewissenhaftigkeit erwog ich die von 
mir zu erstattenden Vorschlage. Die Sorge um das von mir be- 
griindete und durch fast 30 Jahre gefiihrte Musikhistorische Institut 
lag mir schwer am Herzen. Ich beriet mich nut zwei Fachkollegen 
des Auslandes, ehrenwerten Mannern, die ich um ihre Ansichten 
iiber meine Absichten ersuchte, um freundschaftlichen Rat. In 
erster Linie kam naturlich ein Vollreprasentant der Musikgeschichte 
in Betracht. Die „vergleichende Musikwissenschaft" konnte nicht 
als vollberechtigtes Wissensgebiet gelten. An erster Stelle stand fur 
mich Hermann Abert, Ordinarius in Berlin. Er hatte durch die 
Umarbeitung von Jahns „Mozart" eine Leistung geboten, die auch 
von tiefem Eindringen in die osterreichische Musikgeschichte Zeug- 
nis ablegte. Er war in diesen Jahren der universellste aller Musik- 
forscher. Von gleicher Leistungskraft war der Berner Professor 
Ernst Kurth, der in meinem Institut ausgebildet war. Allein er hatte 
nicht Lust, seine ruhige Wirkungsstatte zu verlassen; iiber ein hal- 
bes Dutzend grofie Universitaten verschiedener Lander bemuhten 
sich um ihn. Ich mufite ihn in meinem Vorschlage erwahnen und 
besprechen, konnte ihn aber nicht vorschlagen. Aber es waren junge 
Krafte vorhanden, die ich nacheinander reihen konnte: an zweiter 
und dritter Stelle je zwei. An Hermann Abert und Friedrich Lud- 
wig (Ordinarius in Gottingen, auch Rektor, gest. 3. Oktober 1930) 
hatte ich mich gewendet, um ihre Meinungen zu horen. Ihre Ant- 
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worten beziehen sich auf Namen, die ich ihnen genannt habe, und 
einige andere, die sie selbst in Erwagung zogen. Ich will noch er- 
wahnen, dafi die nach Abert an zweiter Stelle von mir genannten 
Ficker und Fischer jetzt Professoren in Miinchen, respektive Inns- 
bruck sind. Ficker war in Innsbruck habilitiert, dann daselbst Pro- 
fessor und auch in Wien einige Zeit nach meinem Vorschlag tatig. 
Die an dritter Stelle genannten Haas und Orel erhielten den Titel 
eines Professors. Ficker wurde auch in Prag an Stelle des heimge- 
gangenen Rietsch vorgeschlagen. Egon Wellesz, den ich als Men- 
schen und Forscher schatze, als gemafiigt modernen Komponisten 
anerkenne, erwirbt sich in den letzten Jahren besondere Verdienste 
um die Erforschung des byzantinischen Kirchengesanges; er war in 
meinen Vorschlag nicht einbezogen, nur im Referat besprochen 
worden. Das letztere war auch bei dem mir personlich nahestehen- 
den Prager Paul Nettl der Fall. 

Mit der Erstattung von Vorschlagen war meine Aufgabe be- 
endigt. Der Rest ist Schweigen! Ich breche ab mit den Morten 
Schillers, des idealen Sehers: 

„Freunde, bedenket euch wohl, die tiefere, kiihnere 'Wahrheit 
Laut zu sagen; sogleich stellt man sie euch auf den Kopf!" 

Der akademische Lehrer hat als Mitglied des Kollegiums an den 
Beratungen in alien Fakultatsangelegenheiten teilzunehmen. Ich 
beschrankte mich auf die mein Fach betreffenden und griff nur 
ganz ausnahmsweise in die Debatten uber andere Fragen ein. Fiir 
die Zulassung von Frauen zum akademischen Studium und die sich 
daran knupfenden Folgerungen war ich ein eifriger Vorkampfer. 
Fur die Berufung von Alexius Meinong trat ich mit vollster Ober- 
zeugung ein — das erste Mai vergeblich, das zweite Mai mit Erfolg, 
allein er folgte dann nicht mehr der Berufung. Fur August Sauer 
legte ich einen motivierten Antrag vor — ohne Erfolg. Bei den 
Habilitationen in meinem Fach wirkte ich mit strengster GeWissen- 
haftigkeit und die Folgen zeigten sich, wie wir gesehen haben, in 
vortrefflicher Weise. Zu den Habilitierungen in Innsbruck, Krakau, 
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Lemberg wurde ich durch das Unterrichtsministerium personlich 
delegiert, durch private Anfragen wurde ich in Heidelberg und 
Bern herangezogen. Meine Schule verbreitete sich nicht durch 
meine Empfehlungen, sondern kraft der Tiichtigkeit der Forscher. 
Nie habe ich den Protektor gespielt, sondern waltete in strengster 
Sachlichkeit und Objektivitat. Dies gilt auch von meinen Gutach- 
ten und erbetenen Empfehlungen. Seitenlang konnte ich diese an- 
fuhren — ich werde mich wohl hiiten. Wie erfreulich ist es, "Wur- 
dige und Berufene zu fordern! Meine Liste umfafit nicht nur Wis- 
senschaftler, sondern in iiberwiegender Zahl praktische Musiker: 
Komponisten und Ausiibende, Lehrer, Kritiker, auch Librettisten, 
die ihre Komponisten suchen. Die Anliegen von Schaffenden um 
Empfehlungen an Verleger sind nach zwei Seiten verantwortlich: 
die verfiihrerische Aufmunterung des Notenschreibers und die 
Rucksicht auf den Geldbeutel des Verlegers. Mit Oberzeugung bin 
ich fur die Veroffentlichung der Werke von Komponisten einge- 
treten, die heute Weltruf geniefien. Einige Falle sind bekannt. 
InnerHch befriedigt nur das Eintreten fur wirklich Berufene auf 
den genannten Gebieten. 

Am schwierigsten ist das Amt bei den Jurys, unter deren Mit- 
gliedern man nicht seiten Voreingenommene (positiv oder negativ) 
findet. Ich nahm nur Einladungen zum Beitritt in Kommissionen 
an, die uber Kompositionen zu entscheiden hatten. Nicht immer 
stimmte das Hesultat mit meiner Stellungnahme uberein. Mein 
Mafistab war nicht die Richtung des Komponisten, sondern der 
innere Wert des Werkes. Begabung und technische Beherrschung 
sind fur mich die Gradmesser. Nicht die Absicht des Schaffenden, 
sondern die positive Leistung sollen das Entscheidende sein. 

Mit Entschiedenheit trat ich fixr Erhaltung von Kunstinstituten 
ein, deren Existenz gefahrdet war. Ich will nur einen Fall anfiihren, 
der mir besonders am Herzen lag: Hofkapelle und St.-Stephans- 
dom-Kapelle standen zeitweise in kiinstlerischem Austausch. Als 
1921 Besorgnisse auftauchten, dafi unsere Hofmusikkapelle aufge- 
lost werden konnte, wandte sich eine Deputation derselben unter 
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Fuhrung von Karl Luzc an mich, die Erhaltung zu fordern und die 
von den Mitgliedern der Hofkapelle zu unternehmenden Schritte 
zu unterstiitzen. Ich verfafke folgendes Aktenstuck: 

„Das altehrwiirdige Institut der Hofmusikkapelle besteht seit 
dem 15. Jahrhundert und diirfte noch weiter zuruckreichen. Es hat 
im Laufe der Jahrhunderte einen ersten Platz in der Geschichte der 
Musik eingenommen und bis auf den heutigen Tag behauptet. Fiih- 
rende Komponisten waren ihre Leiter und schrieben fur sie eine 
Reihe grower und vollendeter Meisterwerke. Die Ausfiihrung erhielt 
sich auf einer Hohe wie bei wenigen anderen kirchlichen Kunst- 
instituten des Kontinents. Sowohl vom historischen Standpunkt als 
auch vom Gesichtspunkt der Befriedigung hoher kunstlerischer 
Interessen der Zukunft ist die Erhaltung dieses Institutes ein drin- 
gendes Gebot. Die Hofkapelle ist ein wertvoller Teil des musikali- 
schen Kulturlebens unserer Stadt und dariiber hinaus der ganzen 
Kulturwelt. Im Sangerknabenkonvikt hat die Hofkapelle eine stan- 
dige Bezugsquelle fiir die hohen Solo- und Chorstimmen. Auch 
noch andere Gesichtspunkte bestimmen mich, fiir die Erhaltung 
einzutreten: die Auf fuhrung von Werken aus der unvergleichlich 
reichen Geschichte der katholischen Kirchenmusik in Wien, in 
Osterreich, wird besonders in der Hofkapelle ermoglicht. Die Ge- 
schichte zeigt, daft der grofke, unvergleichliche Schatz der Produk- 
tion Osterreichs in seiner Tonkunst zu finden ist und von alien 
osterreichischen Kulturerzeugnissen werden sich sicherlich die musi- 
kalischen in die fernsten Zeiten erhalten, vergleichbar den Werken 
der antiken Plastik. Die letzteren brauchen nur angesehen zu wer- 
den, die Musikwerke sollen, um richtig erschaut und erlebt zu 
werden, lebendig erhalten bleiben — wenigstens in ihren Haupt- 
erscheinungen. Mit Liebe pflegt die Hofkapelle die Werke der klas- 
sischen Wiener Schule und cs kann Vorsorge getroffen werden, dafi 
die verschiedenen Stiletappen der osterreichischen kirchlichen 
Kunst in gleiche Riicksicht gezogen werden. Nie hat die Hofkapelle 
die zeitgenossische Kunst aufier acht gelassen, gerade darin bestand 
einer ihrer Hauptvorziige. Somit gestatte ich mir, die Erhaltung 
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der Wiener Hofkapelle auf das dringlichste zu empfehlen, und er- 
suche, die Durchfiihrung solcher loblichen Absicht auf das eifrigste 
zu verfolgen." 

Ober Ersuchen des Vorstandes der israelitischen Kultusgemeinde 
nahm ich mich ihres Chores (Manner und Knaben) im „Alten 
Tempel" an und gab wiederholt Ratschlage bei Anstellung von 
Chormeistern, Aufstellung und Haltung des Chores, der von Salo- 
mon Sulzer zu einem Musterinstitut erhoben worden war. Zu 
seinem „Schir Zion" hat Franz Schubert eine Komposition gewid- 
met (92. Psalm fur Soli und Chor). In dieser Ritualsammlung voll- 
zog sich eine Vereinigung uralter Weisen — besonders im Lektions- 
ton, der, wie ein fiihrender Forscher der christlichen Musikarchao- 
logie sagt, die Basis des Gregorianischen Gesanges ist („la substruc- 
tion de la psalmodie est le fondement du chant liturgique") — mit 
kunstmafiig gefiihrter Mehrstimmigkeit (A-cappella-Gesang ohne 
Orgel, die nur bei Trauungen verwendet wird). Auch sonst trat ich 
in Beziehungen zu Wiener Kirchenchoren — seit meinem Umgang 
mit Josef Bohm bis auf unsere Tage. Wir besitzen eine Reihe vorzug- 
licher Kirchenmusikinstitute, deren Vervollkommnung durch die 
neugegriindete staatliche Kirchenmusikakademie wesentlich gefor- 
dert wird. 

Zu den freudigen Vorkommnissen meines Lebens gehort folgen- 
des: R. C. Casimiri lieft mir von der von ihm geleiteten Kapelle in 
Rom aus alten Codices (16. Jahrhundert) Gesange von Meistern die- 
ser Zeit vorsingen. Ich staunte iiber die durch Jahrhunderte bewahrte 
Obung und Beherrschung der Mensuralnotation, Die Stimmen sind 
in diesen Vorlagen nicht partiturmafiig, sondern auf je zwei Seiten 
neben- und iibereinander geschrieben. In Berlin und Leipzig hatte ich 
die Ehre, von Hertzberg (Domchor) und Riedel (Riedelchor) zu Pro- 
ben zugezogen zu werden, um die Art ihres Studiums kennenzu- 
lernen. Ich bewunderte die Sorgfalt und Exaktheit — im gebotenen 
Fall korrepetierten die Leiter mit je einer Stimme des Chores. Sie 
horten genau, welche vorgenommen * werden musse. In Schwerin 
zeigte mir Otto Kade seine Obung mit dem Knabenchor — zu 
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einetn Cantus firmus wurde eine Gegenstimme improvisiert, Lehrcr 
und Schiiler wechselten im Vortrag. 

An Exaktheit ist der Chor der Mailander Scala kaum zu iiber- 
bieten: sowohl im musikalischen Vortrag als in der Bewegung auf 
der Biihne. Jahrelang beniitzte ich einen Teil der Friihlingsferien 
zum Besuch Italiens. Vom Gardasee besuchte ich den in Mailand 
ansassigen Teil meiner Familie und also auch die Scala. Eines 
Abends fuhrte mich Freund Cesari (Kollege an der Universitat) in 
einem Zwischenakt zu Toscanini, der meine Bekanntschaft machen 
wollte. Cesari sagte: „Sie miissen sich gefafit machen, daft der Mei- 
ster sehr zuriickhaltend und schweigsam ist." Wie erstaunt war er, 
als Toscanini die ganze, sehr lange Zwischenpause sich mit mir an- 
geregt und lebhaft unterhielt und mir dann sagte: „Sie miissen den 
nachsten Akt auf der Biihne bleiben, damit Sie sich auch von der 
Exaktheit der Bewegung der Choristen iiberzeugen" (jedem Mitglied 
ist der Standort genau vorgezeichnet, am Fufiboden markiert). 
Uberhaupt ist dieses Institut eine Musteranstalt. Und doch steht mir 
die Wiener Staatsoper noch naher — nicht nur aus Lokalpatriotis- 
mus oder wegen der Einschatzung des unvergleichlichen Orchesters 
(von amerikanischen kenne ich nur eines) und des prachtvollen 
Chores. Beide Institute verfiigen iiber erste Krafte und jede Auf- 
fiihrung hangt mehr oder weniger von dem Dirigenten ab. In der 
„Scala" gibt es ein italienisches Fluidum in Tempo und Akzent, wel- 
ches von dem unsrigen verschieden ist. Unbegrenzt ist meine Ver- 
ehrung fiir Toscanini und doch stehen mir in der deutschen Oper 
die Wiener Hans Richter, Felix von Weingartner, Franz Schalk, 
Bruno Walter, Clemens Kraufi und andere naher, um von Gustav 
Mahler gar nicht zu sprechen. „Barbiere di Sevilla", „Trovatore", 
„Aida", „Falstaff" (ich kann natiirlich nicht die ganze betreffende 
Opernliteratur anfiihren) hore und sehe ich dagegen noch lieber in 
der „Scala", so trefflich, so ausgezeichnet auch unsere Auffuhrun- 
gen sein mogen. 

Es ist also nicht verwunderlich, dafi ich in Bewunderung (nicht 
in Affenliebe) unserer Staatsoper, so oft in den Nachkriegszeiten 
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von einer Schmalerung die Rede war, mit alien mir zu Gebote 
stehenden Mitteln mundlicher Besprechung und schriftlicher Ein- 
gaben fiir die voile Erhaltung dieses Kronjuwels eintrat: aus kiinstle- 
rischen, patriotischen und wirtschaftlichen Griinden. Es gibt Giiter, 
die gleichsam unschatzbar sind — reelle und (ich unterstreiche) 
i d e e 1 1 e. Sollte eine oder die andere Intervention von EinflufS ge- 
wesen sein, dann ware dies der herrlichste Lohn meiner Bemiihun- 
gen. 

Im Festsaal der Hofburg bot ich kleine Konzertfeste fur meine 
akademischen Kollegen und Kommilitonen: es war in der Nach- 
kriegszeit, da die Geldebbe und Geldentwertung den Genannten 
kunstlerische Geniisse fast unmoglich machten. In der Tat, es wurde 
Bestes geboten. Erste Kiinstler des In- und Auslandes folgten meiner 
Einladung unter vornehmem Verzicht auf ein Honorar. Auch 
Richard Straufi wirkte mit und begleitete Elisabeth Schumann beim 
Vortrag seiner Lieder, die ein Konzert ausfiillten. 

Bei diesen Veranstaltungen iiberkam mich eine Versuchung, der 
ich sonst beharrlich Widerstand leistete: Zeitungsreferate zu schrei- 
ben. Ich hatte diesmal gern meiner Dankbarkeit fiir die mitwirken- 
den Kiinstler Ausdruck verliehen. Allein besser, daft ich es nicht 
tat: Ich hatte in einen Fehler der Tageskritik, in Voreingenommen- 
heit verfallen konnen. Zweimal wurde mir von angesehenen Jour- 
nalen der Antrag gestellt, in ihrer Redaktion ein standiges Musik- 
referat zu iibernehmen. In meiner Jugend war mir die Ablehnung 
nicht leicht — ich zog aber meine private Unterrichtstatigkeit als 
Einnahmequelle vor. In reifen Jahren fiel es mir nicht schwer, dem 
Lockruf eines standigen Referates zu widerstehen. Ich hatte eine 
innere Abneigung: die Objektivitat des Wissenschaftlers vertragt 
sich nicht mit der unvermeidlichen Subjektivitat des Tagesschrei- 
bers. Ich schatze das kritische Amt nicht geringer als jede ernste 
Ausiibung eines Berufes und will hier nicht von den Leistungen 
berufener Musikschriftsteller sprechen, unter denen sich ansehn- 
liche Fachmanner finden. Die Geschichte zeigt uns manche Erschei- 

124 



nung, die mit Sachkenntnis und Gcwissenhaftigkeit das Amt ver- 
waltete — seit dem 18. Jahrhundert. Wir kennen die abfalligen Ur- 
teile iiber Kritik von Goethe, Schiller, Grillparzer, Hebbel, Fichte, 
Schopenhauer, Nietzsche usw. Auch Hanslick machte sich gelegent- 
lich iiber Musikreporter lustig: „Wenn einer unfahig ist, iiber 
Feuerspritzen zu schreiben, wird er vom Chef zur Musik versetzt." 
Das hat sich entschieden zumBesseren gewendet. Gerade seit dem Ein- 
tritt von Hanslick und Ambros in die Kritikerarena ist das Niveau 
in den politischen Tageszeitungen gestiegen und die erstarkende 
Musikwissenschaft starkte manchen Jungmann. Aber auch diese ist 
kein unfehlbares Schutzmittel. Der gute Schelle („Die Presse") ver- 
suchte sich in wissenschaftlichen Untersuch\ingen, aber vielleicht 
hatte Josef Hellmesberger, der gottbegnadete Musiker, recht, als er 
beim Anblick des nach einer Generalprobe aus dem Musikvereins- 
saal gravitatisch herausschreitenden Kritikus die Bemerkung mach- 
te: ,/Was gab' der drum, wann er wiifit 1 , wie's ihm g'f alien hat." 
Fehlurteile der angesehensten Schreiber iiber Werke erster Ordnung 
nach der Erstauffuhrung sind uns genugend bekannt. Das Ungliick 
ist nicht die Negation, sondern die Blamage. Auch sorgfaltige Vor- 
bereitung schiitzt nicht immer vor Fehlurteilen, besonders bei Ge- 
neralproben der Oper. Der gute Mann bildet sich aus der Lektiire 
des Klavierauszuges ein „Urteii", das er zu Papier bringt (beim 
Partiturlesen ist die Gefahr der Miftdeutung noch grofier — beson- 
ders in der modernen Musik). Wenn dann die Erstauffuhrung einen 
Erfolg bringt, lafit er in seinem Feuilleton (oder Artikel) seinem 
Entwurf einen Nachtrag folgen, in dem er die Auffuhrung lobt. Das 
Vaterland ist gerettet, der Schaffende in den Winkel gestellt. 
Manche stellen mit Emsigkeit Stellen aus der Literatur (einigen 
Biichern) zusammen, die die „Richtung" betreffen. Da wird ein 
pseudogelehrtes Gericht vorgelegt. Am meisten bedaure ich Kiinst- 
ler (oder die es zu sein wahnen), die Kritiken schreiben. Sie folgen 
ihrem inneren Triebe und vertreiben jede Objektivitat. Natiirlich 
gibt es Ausnahmen, wie Robert Schumann, der aber fast nur in 
Musikzeitungen schrieb, und der komponierende E. T. A. Hoff- 
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mann. Auch Richard "Wagner ist in seinen kritischen Urteilen von 
Voreingenommenheit nicht freizusprechen. Allein er hatte ge- 
wissermafien ein Scheinrecht dazu: er war erfiillt von seinem 
Genius, den er in Iangem Kampfe zur Geltung bringen wollte und 
. . . brachte. Anders stent es (siehe oben) mit seinen politischen und 
sozialen Behauptungen und Eingriffen. Auch zum kritischen Berufe 
ist spezifische Begabung notwendig. Ober diesen ist in der letzten 
Zeit eine kleine Literatur entstanden, die mit Sachkenntnis die 
Bedingungen untersucht — in fast alien Kulturstaaten. Besonders 
anerkennenswert ist Hermann Springers Versuch der Aufdeckung 
der „Normen und Fehlerquellen der Musikkritik". 

Die Obertragung journalistischer Erwagungen in die biographi- 
sche Literatur iibt einen zersetzenden Einflufi, findet aber einen 
reichen Markt. Es ist dies ein Seitenstiick zu den Buhnenstiicken 
(Singspielen, Operetten), die einen Komponisten in den Mittelpunkt 
stellen — eine Parallelerscheinung zu Filmstiicken, die ich nicht aus 
eigener 3eobachtung kenne. Jedenfalls bringen die lieben jungen 
Leute, die musikhistorische Ausbildung haben, einen Zug der Ge- 
sundung durch ihre Bestrebungen in die Musikkritik, um so aner- 
kennenswerter, weil heute der Lebenskampf so furchtbar schwer 
ist. Sie verbinden sich (ohne Vertrag!) mit anderen Keprasentanten 
der Berichterstattung besonders in kleinen Essays und Nekrologen. 
Auch ich habe mich, wenn auch selten, in dieser Beziehung ver- 
sucht in Aufsatzen, die ich gelegentlich iiber wichtige musikalische 
Kulturvorgange und -fragen, uber Kongresse und Reisen in politi- 
schen Zeitungen veroffentlichte, womit ich nicht in uberheblicher 
Weise diese als Muster hinstellen will. 

Damit bin ich zu der oben angestellten Besprechung der 
Anfange meiner wissenschaftlichen Tatigkeit zuriickgekehrt. Sie 
waren auf Systematik der historischen Erscheinungen und auf 
Untersuchungen uber die Keime der Mehrstimmigkeit gerichtet. 
Mein primares musikalisches Empfinden war in der osterreichischen 
Volksmusik verankert und so drang ich von diesem Kernpunkt aus 
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in die Untersuchung uber Entstehung der Mehrstimmigkeit ein. 
Ich will nicht fruher Gesagtes wiederholen. Meine Hauptarbeit war 
auf die Aufdeckung der Geschichte der osterreichischen Musik ein- 
gestellt. Man macht mir in der letzten Zeit den Vorwurf, daft ich 
die Bedeutung der Wiener klassischen Schule iiberschatzt hatte. Ich 
iiberlasse diese Behauptung ruhig dem Urteil der Geschichte. Die 
Beziehungen der osterreichischen Tonkunst zu der Musikkultur der 
europaischen Nationen suchte ich in das richtige Licht zu stellen 
und die Verbundenheit aufzudecken. Dies war schon die notwen- 
dige Folge meiner Auffassung des Gesamtorganismus der Tonkunst, 
der das ganze Musikleben und -schaffen umfaftt. Ich sehe, daft ich 
zum Bekenntnis zuriickgekehrt bin, das an der Spitze meiner Erzah- 
lung steht. Stimmt mein Vorhaben in Wissenschaft und Leben mit der 
Ausftihrung iiberein? Decken sich Wollen und Wirken? Sind Sollen 
und Konnen kongruent? Je alter ich werde, desto kleiner komme 
ich mir vor. Den hohen idealen Absichten der Jugend kann die 
Wirklichkeic nicht immer vollauf entsprechen. Mein hochster 
Wunsch ist, daft meine Schiiler das Werk fortsetzen, in freier Ent- 
faltung, und daft sie sich mit Gleichgesinnten zu einer edlen Ge- 
meinschaft erheben, im hehrsten Dienste, in unentwegtem Dienen. 
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